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رئيس مجلس الادارة 
سميسرسرحان 


هيئة المستشارين 


سي زافساسم 
صسلاح فسسصل 
فريالغزول 
كمالابوديب 
مج مد بيرادة 


قواعل النشر: 
.ألا يكون البحث قد سبق نشره. 
.یتراوح عدد کلمات البعث من ۸۰۰۰الی 
+۱۲۰۰ کلصف. 
«یفضل آن یکون البجت مجموعا بالحاسوب 
۲ [ومرهما بد القرس المدمج. 
.على الباحث أن يرطق ببحته نيدة 
مختصرة عن سيره العلمية وملخصا 
واقیا. 
.لا ترد البحوث الرسلةالی الجله الی 
أصعابها. سواء تشرت آو لم تنشر 
.یخشع ترتیب النشر لاعتبارات فنیف. 
.تدقع المجلة مكافأة مقابل البحوث المنشورة 
ویحصل اثباحث على نسخة من الجلد. 
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نظرة فى البتاء الشعرى 








نيتشه وما بعد الحداثة 


إشكالية قراءة الثرانث 


النصوص القروسطية ونظريتان لتأليف الصَتَيعْ الشماهية : 





مساهمات من الخارج : 
النقد الثقافى : نظرة خاصة 
الدراسات: 

الیعد التقافی فی نقد الادب العريي (2۲۰۰۰-۱۹۷۵) 
النقد التقافي: مطارحات قضي التظرية والنهج والتطبیق 


السیرة الداتية اللسوية : البوح والترمیز القهری 


























شلد یک و صقی 





تیری [یجلتون ت: سامح فکری م: سامی خشبة 


قرانز هت یتوص ت سيد سيماعيل ضيف الله ح: مديحة دوس 


إبراهيم فتحى 


سن الي عر للد 
عبد اللة إبراهيم 


حاتم الصكر 


كتاب: 
النشد الحصضارى 


بیج سس سح ۲ 


المؤتمر : 





'مواقف أبى على ودیوان رسائله" 








هعرخی : سعید حسن بحیريی 
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أجوية مؤّجلة عن الأسئئلة المسكتة! 
شهادة حول ديوان (المواقف) 

































أحمد الجوة ۲۸۰ 
فاروق عبد الحكيم دربالة ۲۰۱ 


التاریخی والانشائی فی "باب الشمس" لالیاس خوری 
التناص الواعى: شكوله وإشكالياته 











ما التفكيكية ؟ 

نقاد ييل والشعر الرومانتيكى الانجليري 
هكذا تكلم " دون کیشوت" 
آنور لوقا وحوار التقافات 


ماهر شفیق فرید ‏ ۲۲۲ 
امس خصتت 3۶۸ 
نسیم مجلی ۲۱۵ 











بنية نقطه الارتکاز 
سقو طط التتوار” ل محمد إبراهيم طه نمودجا 
قی التقنية الجمالية " آطروحات إبستمولوجية 


سمير درویش ۲۷۷ 





عبد التاصر حنتنفى ۲۸۶ 









امانا ا ر ا 
ماهر شفيق فريد ‏ ۲۹۲ 
كاميليا صيحى 2*١‏ 





دوريات بريطانية 





دوريات فرنسية 
مجمود نسیم ۱ * ۸ 





دوریات عريية 
رسائل جامعیة: 


02 سك 





خمس رسائل 
مؤتمر: 

الختاقة المريية تحو غطاب ثقافی جدید 
ی ف جملا 


قصول . دت 


سماح الزهوى ۶۲۰ 


محمود الضيع ۶۲۵ 
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نا : فراءة أولى 
کتب مصحلضی ثاصف : بيليو حرافيا ومالاحظات حول تاقد معاصر 
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أثارت الاستجايات الواسهة: والمتعددة: التى احدثتها المجلة فى إصدارها 
الحدید. وخاصة عددها اخیر الشاص بثقاقة الصورة. آثارت لدی حددا سن 
الما حظات المجملة التى أريد أن أعرضها الآن: ليس شقطط احتضاء بقيمة ما 
تحقق من حضور متجدد للمجلة؛ وإنما رصد لدلالات ذلك الحضورء وما 
يشير إليه؛ مجدداء من مغتى عام يؤكدء فيما أرى: صواب الرؤية والا ختيار. 

قطعاء كما تعرش جميعاء كان لاليجلة داثماء وعير مراحلها المتعاقية 
رسوخها المنهجى وفاعليتها المؤخدة ولكى ما الاحظه رصدا للمرحلة الراهنة 
من إصدارها يتمثل شى عدد من الاشرات الدالة. 

او . هذا الاتساع اللافت فى دائرّة"الباحثين والنقاد الذين يتحلقون الآن 
حول الجلة باعتبارها مشروَسا کقآقیبا ,هم جزغ فاحل فی تکوینه وصیاغته» 
ليست اللمسألة بالنسبة كنا أعدادا متتابعة نختار لها افضل ما یصل الینا من 
دراسات وأبحاث؛ بل هو سؤال يتأكد عبر كل عدد ويتجدد حول قضايا الواقع 
والثقاغة: وعبر السؤال يتشكل العدد مستجيبا لاجتهادات الباحثين ورؤاهم» 
وتلك هى النقطة التى ریما اجتدبت الناقد والقارىء معا للمجلةء وأيضاء هی 
اتنقطة التى أعطت للمجلة خصوصيتها الراهتة؛ ضی مشروع للت‌حاور 
والخلافشه: وئيست عددا من الصضحات تحتوی موادا منتقاه بين غلافين: أو 
شكذا نطمح. 

الاحظ ؛ ثانياء واتصالا مع النقطة السابفة: حضورا يتنامى ويتأكد . عير 
تتابع الإصدارات . تلأسماء الجديدة في البحث العلمى والممارسة التقدية: هذا 
الحضور لیس کما مضافا قدرما هو كيفية فاعلة: ليس عددا وإئما الختيار 
یتقصی حرکة الجیال وتعاقبها الزمنی وتفاعلها الثقافی. وهی الحرکة النی 
اختارت المجلة آن تکون مجالا لها و[حدی مساحاتها الطروحة لوعود الستقیل. 

آو هکتا ؛ ثاتية ؛ تطمح. 
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هل يعني الالتضات الی اتنقد التقافقى غض الطرف عن الثقد الأدبى؟ هل 
شحص اثلف الثقافی سیعیننا علی مواجهة أسئلة القکر العریی العاصر بهدف 
تحيين إشكالاته وصیاغة سا یساهم قي رفع الکشیر من الا لتباسات التی ترتیط 
بد‌هاویه وأطروحاته 5 هل يجب . . کما یقول مصطفی ناصف.. "مراجعة التقد اللأديى 
والدراسة الأديية بحزم"؟ وهل أعاقت التقتية الدرس الثقافى واختزلته فی الادب؟ 

لو عدنا لما قاله الجاحظ (القرن التاسع الميلادى) عن الأدب بأنه "اللأخن من كل 
شیء بطرف "لدهشنا من تواقق هذا التعريف مع مقوئة التقد الثشافى: قهو بری 
أن الأدب قضاء "جوارى"؛ قضاء "فناظرقر آو "معارضة" قضياء ممنوح پرتکز علی 
فسق من الاحالات إلى نصوص ١‏ خدرى وبخظايات أخرى ولا یتیدی معناه الا من 
خلال استجلاء ما يستدعيه من تصیوصق» ولدا فان نقطة ارتکازه هشة ومتغفيرة 
ونسبية. هو إذن جماع الكشاضة “البنيوية وإن كإن هناك تعارض بين العلم والأدب 
فاته تعارض شكلى؛ ذلك أن الأول باكر يمتظلومة القواتين المؤسسة له في حين أن 
الآخر يستعين بمضامين أخلاقية وثقافية دون إشارة صريحة (اتعلم والعمل به)؛ 
هده الموسوعية التى وسمت تعريف الأدب منت اليدانة هى الثى نجدها فى الطيقات 
التلاث التی آشار الیها شارل پیلا: 

۱ الادب بوصقه خطايا أخلاقيا. 

۲ دب بوصفه ثقافة دنيوية وطريقة حياة. 

۳ دب بوضفه تکوینا احتراقیا . 

الأدب إذن هو "فن الحياة". 

لكن عندما تقلص هذا الفضاء المفتوح واكتفى بالتقنيات والدرس اللفوى ظهرت 
الحاحة الملحة لاستدعاء النصضد الثقافى لكى تعود للدراسات الأدبية موسوعيتهاء 
ولدا فإننا نقول مع الغذامى: "إن الثقد الثقافى لن يكون الغاء منتنهجيا للئقد 
الأديى: بل أثه سيعتمد اعتمادا جوهريا على المنجرز الإجرائى للنقد الأدبى". 

ول نود أن نستخلص من هذه الملاحظات الأولية أن مجال الكتابة يخضع لمنطق 
التطور المطرد تحو الأفضل ولا منطق محاكاة اللاحق للسايقء لكننا نرى آن الجال 
مفتوح وم‌کاسبه تأتى من القدرة على مواجهة الأسئلة المشتركة المطروحة على 
المجتصعات العريية وعلى كيضية إقامة علاقة جدية ومياشرءة مع متلق ولا ترید 
استحضار قضایا وافکار وتصورات سبق مناقشتها ولکننا ترید التأكيد علی حرية 








التجریب ورفض اانشغال بأسئلة مغلوطة وریما استطعنا من خادل المساهمات 
المقدمة في هذا الملف العمل على تحرير المتلقى من سجن القراءات الظرفية 
وا لخانات التصنیشیه: ان اعادة القراء2 النی تفرض نفسها الیوم پبررها الاقتناع بان 
الحرت لازال قائما وآن هناك حاجة للمزید من الدراسات والتحلیلات. 

وکما ألفتا في الجلة فان اطلق لا یتمارض مع الساحة الحرة التی تقدم قیها 
الدراسات والترجمات والًفاق والتابعات وأیضا هی فضاء لاصوات نقدية جدیدة آو 
مکرسة. 

وإذا كانت صور الثقافة في ارتباطيا الشيرطى بالطبيعة قد استطاعت أن تيرز 
الفضاء الدينامى الذى يتقاطعافدلة السكياشى والجمالى فإن محاولات قهم 
القراءات ما بعد الحداثية تلقى اللضنوع- عل الالتباسات المتعلقة بقراءة النصوص 
الفلسفية أو إشكالية الترات» وشاسم التصور الخاصن دب"التأثيف الشفاهى" في كشفا 
بعض مضامين القراءات التراكية في غللاقتها بالشفاهى الذى ما يلبث أن يصبح 
جزع) من التقلید الکتایی. 

وقیما یتعلق بالبعد الثقافی في نقد الدب الحریی قاتتا نرصد ما تم انجازه في 
ضوء الوعی النقدی العاصر بالشکل الثقافی مرورا بمطارحات في التظرية والمنهج 
والتطبيق وقد انعكست سمة التنوع في النقد الثقافى على سبيل المثال: (النسوية:؛ 
السيرةالناتيةالخ..) في الدراسات المقدمة في العدد واهتمت أيضا الترجمة 
بمجال الثقافة الشعبية التی تعتبر من الکونات الرئيسة في التون التعلقه بهد! 
الجال ویشکل التاریخی وهو ملمح تأسیسی في العدید من الابداعات بالإضافة إلى 
التناص یشکل خطا لافتا فی ریط القراءات النقدية بعضها ببعض . 

إن الکشف عن ظاهرة اهدار السیاق یمد خطوة ضرورية لتأسیس وعی علمی 
وهذا هو الهم الملح الذى يجب أن نتوجه إليه لكى لا نتعزل عن حركة التاريخ وكما 
لاحظ مصطفى ثاصف: (العمل الأدبى مهم .. لكن الحياة تجعل .هذا العمل بين 
وقت وآخر أقل أهمية مما تتصور. الحياة مصتوعة من طائفة من العلاقات 
المضطرية. بعبارة أكثر تحديدا يخضع العمل الأدبى لأثواع من التنافس: 
التليفزيون وا لانترتت وا لصحافة ویتعرض لضغوط مقيدة لا ندرسها وهو جرء من 
متظومة معقدة). 

وعلينا الآن أن نوسع الدائرة لكى نستوعب الأنساق في علاقتها بالسياقات. 





من ملفاتنا القادمة 





١‏ إدوارد سعيد: الناقد. النص . العالم. 






"١‏ النظرية الأدبية ء الآن. 
۳ نقد النقد العریی. 








أحمد الجوة / أنور إبراهيم/تيزي إيجلتون/حاتم 
محمد الصکر /حسن طلب/حسن الیتا مضطقی 
عز الدین/سامح فكري/سید اسماعیل ضیف الله/ 
عبدالله ابراهیم / عطیات آبوالسعود/ فاروق عبد 
الحکیم دربالة/ مصطفي بيومي عبد السلام . 





صور الثقافة / نيتشه وما بعد الحداثة/ إشكالية 
قراءة التراث/ النظرية القروسطية ونظريتان 
لتأليف الصيغ الشفاهية : اقتراح بنظرية ثالثة/ 
البعد الثقافي فضي نقد الأدب العريي (۱۹۷۵- 
۰ النقد الثقافي : مطارحات في النظریة 
والنهج والتطبیق/ السيرة الذاتية النسویة/ رابلیه و 
جوجول: فن الكلمة وثقافة الفكاهة الشعبية/ 
التاريخى والإنشائى في باب الشمس/التناص 
الواعى: شكوله وإشكالياته. 





» النص الاستهلالى : 

صور الثقافة 

تيرى إيجلتون 

ت: سامح فكرى 

هو عنوان الفصل الاول من کتاب ایجلتون العنون فكرة الثقافة و فیه یحاول اللف کتابة التاریخ الاجتماعي» 
و السياسي. والجمالي لفکرة الثقافة. تکمن صعوبة استکناه فکرة الثقافة فیما ينطوي علیه الفهوم من حزمة من 
الفارقات تجعله عصیا علی التعیین. فالفهوم الذي تتسع حدوده الدلالية-في إطار الأنثروبولوجيا- لیدل على 
”طرائق الحياة” هو ذاته الذي تضيق دلالته في سياقات أخرى لیقتصر علی" الخبرة الجمالیة" التی يتيحها العمل 
الفني» والمفهوم الذي يستخدم أحياناً بوصفه دالا وصفياً محايداً هو ذاته الذي يوظف في أحيان أخرى علق خو 
يجعله محملا بأحكام قيمة. 

يتطرق إيجلتون في تأريخه لل”ثقافة” لمفهوم آخر تتراوح علاقته بالثقافة بين التماهي والتماشل» ألا وهو مفهوم 
“الطبيعة”. ففي حين ارتبطت الثقافة أصلاً ارتباطاً شرطياً بالطبيعة-كما يدل علي ذلك الأصل الدلالي للفظة في 
الانجليزية- أضحت الثقافة في بعض تجلياتها الحداثية ممارسة نخبوية خالصة لا تمت بصلة للواقم الادي 
المتعين. تمخضت هذه العلاقة المتغيرة بین "الثقافة" و"الطبییت» عن ثنائية “الثقافة الشعبية” و“”الثقافة 
الرفيعة”» تلك الثنائية التي يتعرض لها إيجلتون في سياق قراءته لثقافة مابعد الحداثة. يخلص إيجلتون مين 
قراءته بأن دال “الثقافة” آصبح قضاء ديناميا يتقاطع فيه السياسي والجمالی : الديني والدنيوي. الشعبي 


1 


والنخبوي علي نحو لاتراتبي لا يحسم الأسبقية فيه لأي من هذه العناصر على الأخرى سوى الشرط التاريخى. 


» الدراسات: 

نيتشه وما بعد الحداثة 

عطيات أبو السعود 

اجتاحت الفكر المعاصر اتجاهات فلسفية عديدة _ خاصة في الثلث الأخير من القرن العشرين _ أطلق عليها 
جميعا تيارات مابعد الحداثة . وزعمت هذه التيارات انها تنتمى إلى فلسفة نيتشه ٠١‏ ونظروا إليه على أنه سلفهم 
الأكبر > بل وزعم البعض منهم بأنه نبى مايعد الحداثة بلا منازع. وفى مقابل هذا الزعم ظهر رأى آخر يدحض 
هذه الفكرة ويزعم من جانبه أن نيتشه فيلسوف يمكن اعتباره ناقدا ضمنيا للتيار الذى أطلق عليه فيما بعد اسم 
تيار مابعد الحداثة. ويدعم كل رأى من هذين الرأيين المتعارضين فكرته بأدلة ويراهين مستمدة من فلسفة نيتشه. 
فما هو حقيقة موقف نيتشه بين مابعد الحداثة ونقده لأفكارها ؟ وهل شق نيتشه الطريق إلى مابعد الحداثة ؟ 
وكيف ؟ وإذا كان هذا صحيحا › فهل يعتبر نيتشه أول فيلسوف مابعد حداثى ؟ وهل نحتاج نحن بدورنا إلى 
آلیات مابعد الحداثة لفهم فلسفة نيتشه ؟ يحاول البحث الإجابة عن هذه التساؤلات كى يحسم الرأى فيما إذا 
كان نيتشه أول فيلسوف مابعد حداثى .2 أم أنه أول ناقد لها . 

إشكالية قراءة التراث 

مصطفى بيومى 

تنطوى عملية قراءة التراث على إشكالية معرفية» هده الإشكالية قائمة فى جميع القراءات 
المختلفة للنصوص التراثية » فهى لا تتبدل بتبدل الحقل المعرفى الذى تتوجه إليه القراءة محاولة 


ملخصات الأبحاث 


تفسيره وتأويله وإنتاج معرفة جديدة به . إن هذه الدراسة تقوم بعملية فحص لهذه الإشكالية وما 
تنطوى عليه من مشاكل تنتظم داخلها . وإذا كان الإشكال المعرفى لعملية القراءة على وجه العموم 
ينطوى على ثلاثة ثة أسئلة أساسية ثابتة هى : ما النص ؟ وكيف نقرأ النص ؟ ولاذا نقرأ النص ؟ 
فان هذه الأسئلة تبدو مشاكل ثابتة فى عملية قراءة التراث على وجه الا وتتجلى على 
النحو التالى : ما التراث ؟ (مشاكل الماهية ) » كيف نقرأ التراث ( مشكل ١‏ لكيفية التى نقرأ بها 
التراث )ء ولماذا نقرأ التراث ؟ ر مشکل الهدف من قراءة التراث ) . ان کل قراءة من قراءات 
التراث تتعرض . بشكل أو بآخر ء لمعالجة هذه المشاكل . قد يتبدل الترتيب فى المعالجة . أو 
يتغير الحقل المعرفى الذى تتوجة إليه القراءة » وقد يأخذ أحدها عنایه القاری ۰ فيأخذ مكان 
الصدارة مزیحا الآخرين . وقد یتبدل المنتج القرائى بتبدل القارئين المنتمين إلى عصور قرائية 
مختلفة » ولكن كل هذا يعنى ثبات الأسئلة ووحدة الإشكالية فى جميع قراءات التراث . تقوم 
الدراسة إذن بعملية فحص لهذه الأسئلة أو المشاكل التى تنتظم داخل إشكالية قراءة التراث. 


0 ترجمة: 

النظرية القروسطية ونظريتان لتأليف الصيغ الشفاهية : 
اقتراح بنظرية ثالثة 

فرانز بوميل 


سيد إسماعيل ضيف الله 

ف هذه الدراسة یعید بومیل قراءة نظرية باري ولورد حول " التألیف الشفاهي " کاشفا عن آنها لیست نظرية 
واحدة » وإنما نظريتان مرتبطتان ومنفصلتان في نقس الآن › فإذا كان أساس النظرية الأولى هو ملاحظة إنتاج 
النص الشفاهي من خلال الأداء فإن النظرية الثانية أساسها هو النص المكتوب الذي سبق انتاجه بالفعل » مع ما 
يترتب عن هذا الاختلاف من اختلافات . 

إن غاية بوميل توسيع نظرية باري ولورد من خلال دراسة النص المكتوب ليس بهدف إثبات شفاهيته قبل أن 
یکتب ۰ وانما بهدف اثبات أن الصيغ الشفاهية بمجرد دخولها في النص المكتوب أصبحت جزءا من التقليد 


الكتابي في التألیف ولیست من التقلید الشفاهي خلافا لنحی باري ولورد. 


#اللف 

e‏ دراسات 

البعد الثقانی ف نقد الأدب العربي (۲۰۰۰-۱۹۷۵م) 

حسن البنا عز الدین 

یتناول البحث الراهن البعد الكقافِي ف مد الاب العريي في الریع الأخیر من القرن الیشرین في ضوء الوَغي 
الق المُعَاصِرِ بالمُشكل التَّافِي وَغَلاقَتِهِ يالأدب وَالتّقدِ الأدبيَ. أما المقصود ب”نقد الأدب العريي” في العنوان 
فهو تلك الكتابات التي ظهرت ف الحقبة المشار إليهاء وهي كتابات تتناول نضا أدبية وأخرى نقدية › سواء 
أكانت قديمة أم حديثة » وتلتفت في الوقت نفسه إلى بعض الأبعاد الثقافية في الأعمال التي تتناولها. وتنضم إليها 
كتابات أخرى» تعالج “”الثقافة” نفسها وموضوعات “ثقافية” أخرى في خطابات مختلفة من بينها الأدب والنقد 
الأدبي والأدب المقارن. وهكذا سوف نعرض لبعض" ”نقاد الأدب” الذين اهتموا بالبعد الثقاني في عملهم النقدبي 
(الأدبي) علی نحو ما نعرض لبعض "نقاد الثقافة" الذین امتد عملهم النقدي e‏ لیهتم اهتماما 
جوهرياً بمسائل "اللغة" و"التراث ك” و"الجمهور" ای جانب "الشعر" و"الأدب" " بوصفها مفردات آساسيت 


تتشکل منها "التقافه" " وتشکلها. 


ملخصات الأبحاث ا 





والبحث الراهن یرصد و یحلل ویناقش التسمیات الاساسية التي دارت حول مصطلح "النقد الثقاقی" قبل 
اعتماده اذا جاز التعبیر ف البيثة الغربية والعربية علی السواء. وقد اتخذ من عبارة "البعد الثقانی" مدخلاً إلى 
الوضوع لآن کل ظاهرة فكرية لها آبعاد متعددة تنتظر في يوم من الأيام أن يتخذ أحد أبعادها مدخلاً أساسياً 
إليها. وعلى الرغم من أن أنصار المصطلح الجديد غالباً ما ينفرون من التماس تلك "الجذور" القديمة للظاهرة 
وللمصطلح فانهی مع ذلك ‏ لا یستطیعون تسویغ حملهم دون الاعتراف بتلك الجذور. وهناك في النهايةء فرق 
جوهري بین الاهتمام بظاهرة ما اه تماما علی سبیل الوضة» والاهتمام بها بوصفها ظاهرة (نسانية حان الکشف 
عن أصولهاء واعطائها القيمة الناسية في الوقت الناسب من تاريخ الفكر. 


النقدالثقافى 
مطارحات في النظرية والمنهج والتطبيق 
عبد الله إبراهيم 

يجادل الغدّامي حول الوظيفة التي أسرت | لنقد الأدبي في سياجها المغلق» ويحتج على هدف تلك الوظيفة 
التي تتركز في أن النقد اقتصر على نوع من القراءة الخالصة والتبريرية للنصوص الأدبية. ويريد له أن ينخرط في 
كشف العيوب النسقية المختيئة خلف النصوص أو فيهاءومن ذلك يريد القول بأن الوظيفة التقليدية للنقد أفضت 
إلى نوع من”العمى الثقاني” »وهو ينتصر منذ البداية للبصيرة»البصيرة النقدية النافذة التى لا تتردد في كشف 
العيوب النسقية في الثقافة والسلوك. وهو قبل هذا يعزو إلى الشعر صنع الاستبداد وإشاعته في حياتنا. يريد 
الغذامي أن يقوم النقد الثقافي بوظيفة فك" الارتباط بین الوثر والتا بين سلبية الأثر الذي تركه الشعر 
والشخصية العربية» ومن خلال ذلك يقرر بأن الوظيفة التقليدية للنقد قد کرزست تلك العلاقة. کرستها لأنها 
شغلت فقط بالأبعاد الجمالية لها.لم تجرؤ أبدا على اختراق الحجب التي تقع ما وراء ذلك. کانت ممارسة مصابة 
بالعشو. بشكل من الأشكال كانت عمیاء غير قادرة على التمييز؛لأنها تفتقر إلى الوظيفة النقدية الجذرية التى 
تقوم بتنشيط دائم للمضمرات الدلالية القابعة خلف الغلالة الجمالية للنصوص.هذه المهمة لوحدها تعتبر 
ناقصة » لكي تکتمل لابد من التوسع بمهمة النقد ليشمل نقد المؤسسة المنتجة للثقافة التي تروض العقل والذوق 
والسلوك » وتسبغ علی الثقافة صیغا نمطية» وتصطنم قیما ثقافية هزيلة.وتشیم ضروبا من الانتاج الثقاني الدعاتي 
الذي يسهم في إذابة فاعلية الأسئلت وحجر الزعجة منها واقامة الحد علی الجريئة التي یدفعها الفضول الصرفی 
إلى كشف المسكوت عنه. تلك هي الدوغمائية بعينها. 


السيرة الذاتية النسوية 

حاتم الصكر 

يركز البحث على النوع السيري واقتراضه من فنون وحقول مجاورة كالرواية والتاريخ. والكوابح التي تتعرض لها 
الكتابة السيرية ذاتها كالصدق والنسيان أو التناسي والتعديل والتنقية والإضافة ومشكلات الرقابة والتوثيق 
ومطابقة راويها لشخص كاتبها والخوف من مطابقة أ حداثها لمواقف وحياة مؤلفها على مستوى التلقى والقراءة 
إلى جانب تداخل أزمنة كتابتها واسترجاعها مع زمن أحدائها الماضية وتعدد أنوات المتن التسيرذاقي نحويا 
ودلاليا بوجود أنا المؤلف وأنا السارد وأنا الكائن السيري المتشكل أثناء الكتابة اللاحقة للأحداث. إن ذلك يجعل 
تع كعات ال د كاد اا هرون ال أ تون وة سات نات هیا ای اا م فة 
كالمذكرات أو الرسائل و اليوميات أو الشهادات مما يخفف عبء عائدية الأحداث على صاحب السيرة مباشرة 
لاسيما إذا كانت امراة ويركز البحث على كوابح السيرة الذاتية النسوية وهي ظروف كتابة وسياقات مضاعفة 
نظرا لجنس الكاتبة وانتمائها النوعى المسبب لفقدانها الحرية وتغييب الجسد والذات وخضوعها لخطاب 
الرجل. وني مرحلة لاحقة من البحث نتوقف عند سير منتخبة أولها سيرة فدوى طوقان: رحلة جبلية.....رحلة 
صعبة» وهي مجنسة قصدیا کسيرة ذاتية ترکز علی الثقانی والسياسي والأسري ويتضح فيها هيمنة النموذج 


ملخصات الأبحاث 


السيزيقي الكفاحي ودورة العذاب القدري» أما نازك الملائكة فتخفي أجداء هن سيرتها لاقع خم اجکی 
سيرة حیاتی فیما تختار غادة السمان أسلوب الاستجواب آو القابلات التي أجریت معها وتلجاً توال السعداوي 
إلى الذکرات والذکریات شأن فاطمة موسی. ویقف البحث عند الرسائل والشهادات لتاکید معاناة الكاتبة والنوع 
نفسهما يلحقه من كوابح وعقبات وصولا إلى التنبيه على ضرورة إنعاش الكتابة النسوية السيرية لأسباب تخص 


المرأة كوجود شخصي وذات وتخص النوع السير - ذاتي نفسه. 
E‏ ترجمة: 

رابليه و جوجول: 

فن الكلمة وثقافة الفكاهة الشعبية 

ميخائيل باختين 


ت: أنور إبراهيم: 

لا یمکن فهم ابداع فرانسوا رابلیه Ee)‏ ۱ إلا من خلال تیار الثقافة الشعبية التی وقفت فی جمیع 
مراحل تطورها فی مواجهة الثقافة الرسمية مُشكلة وجهة نظرها الخاصة تجاه العالم وأیضا آشکالها الخاصة فی 
التصوير المجازى له. وإبداع رابليه يمثل مفتاحا للولوج إلى ثقافة الفكاهة الأوربية. وهذا المقال يتعرض لأكثر 
ظواهر أدب الفكاهة أهمية فى العصر الحديث من خلال إبداع جوجول »)۱۸١۲١ ٩۸۰٩4(‏ والمهم فى هذا 
الإبداع عناصر ثقافة الفكاهة الشعبية فلم ی تعرض لقضية التأثیر الباشر وغیر الباشر لرابلیه على جوجول من 
خلال ستیرن والدرسة الطبيعية الفرنسية. لأن ما یهمنا هنا هو ملامح ابداع جوجول التی حددتها العلاقة 
الباشرة بینه وبین أشكال الأعياد الشعبية فى مسقط رأسه. 

إن مجموعة موضوعات العید وجو الأعیاد التحرر الرح» یحددان مضمون بعض القصص عند جوجول. فالعید 
وما ارتبط به من خرافات وجو التلقائية والبهجة یخرجان الحياة من عادیتها ویجعلان الستحیل ممکنا: فعناصر 
الأعياد الشعبية فى الفلكلور الأوكرانى تمتزج على نحو حیوی رشیق فی کل من "فییه" وتاراس بولبا " لجوجول 
تماما کما امتزجت. وعلی نحو حیوی أيضاء العناصر نفسها فی رواية رابلیه قبل ذلك بقرون ثلاثة. 


م النقد التطبیقی 

التاریخی والانشائی ق باب الشمس 

احمد الجوة: 

تبحث الدراسة في وجوه التمفصل وأشكال التعالق بين الأدب والتاريخ من خلال رواية “باب الشمس" للکاتب 
اللبنانى إلياس خورى للنظر فى الطرائق التى يتشكل بها التاريخ روائياء وتبين الكيفية القى تتيح انبثاق المتخيل 
من صلب التاريخ. وكما يلاحظ الباحث فهذه الرواية تختلف عن روايات كثيرة تصرح منذ عنوانها بإحالتها على 
التاريخ أعلاما ووقائع مدونة وأمكنة مخصوصة نحو ما يظهر فى روايات جرجى زيدان وبعض أعمال جمال 
الغیطانی ورضوی عاشور علی سبیل الثال. 1 
ولم تکتف الرواية بالتعویل علی مادة التاریخ ونقل حادثاته على نحو تعاقبی یغدو به السرد فیها سردا وقائعیا 
مشابها لا یصطنعه الرخون والاخباریون. وانما صیرت سوق الحکایات سردا تخیلیا یتجاوز إيراد الحادثة أو 
القصة إلى بلورة وعى صاحبها بها وتقدیم السارد ضروبا من التعلیق علیها وتنویع القراءة لها منفتحة بذلك على 
تجارب التحدیث الروائی وتجریب طرائق القص عدولا عن مألوف الكتابة الروانية. 

ويخلص الباحث إلى أن رواية "باب الشمس" رواية فلسطينية کبری بمعاییر عديدة. انها رواية کبری بحجمها 
النصی الذى فاق الصفحات العشرین بعد الخسمائت وهى كبرى أيضا بجدة القصة المتخيلة فيها. 


|[ كد ] تف الات 


التناص الواعى : شكوله وإشكالياته 

فاروق عبد الحكيم دربالة: 

تستهدف هذه الد راسة نوعا بذاته من أنواع التناص العديدة؛ وهو التناص الواعى أو القصدى الذى يتغياه الشاعر 
بإرادته ليضفر به نصّه على نحو ما. 

وتتكىء الدراسة على عدد من المحاور والفرضيات مثل: شکول التناص الواعی وصوره - حقول التناصية - 
اشكالية السرقات/التناص - التكاملية وحمولات النص ‏ التناص وانتاج الشعریه - التناص/ الواردة/النسیان. 

وقد جاء تعريف التناص الواعى بأنه: نص أو عدة نصوص جليت عمدا لإرادة دخولها في نص شعرى ماء 
لتحقيق أهداف مقصودةء بعد الالتحام والذوبان» والتلاحم الدافىء الحميم مع نسيج هذا النص. ثم يجىء الطرح 
عبر شك ول التناص وآلياته وتموضعها في جسد النصوص الجديدة الناجزة» ابتداء بجلب عدد من الأبيات أو 
الأسطر وانتهاء بمجىء التركيب أو عدد من الألفاظ. وهنا تنهض فرضية جديدة هى مسألة (المسكوكات الشعرية) 
أو الرواشم وهل تعد نوعا من التناص› وبعد استعراضها قدیما وحسدیثا تفصح الدراسة عن موقفها تجاه تلك 
الرواشم بأنها تنم عن ذهنية باردة تؤدى إلى شحوب الشعر. 

وفى حقول التناص وميادينه تبين لنا أن النصوص المقدسة هى الأكثر حضورا في شعر الحداثة ؛ حيث يتم التعالق 
معها لتدفع بالشعر إلى مناطق روژيوية جدیدق ويأتى بعدها التناص مع الشعر القديم وما يحفل به من مذخور 
تراثى عميق» وكذلك تناص بعض شعراء الحداثة العرب مع الآداب الغربية حيث هاجرت بعض نصوص إليوت 
وادیث ستويل إلى شعر صلاح عبد الصبورء وکذلك نصوص مالارمیه وسان جون بيرس إلى شعر أدوة يس وغي 
ذلك من التناصات الواعية. 

وعرضت الدراسة کذلك للتناص مع المأثور الشعبی بکل حملاته ومذاقاته وزخمه. کما رصدت تناص الشاعر مع 
نفسه أحياناء وصور التناص في عناوين القصائد أو المجموعات الشعرية. 


أستاذ 0 الأدب العربى الحديث بكلية الآداب والعلوم الإنسانية بصفاقس. صدر له: شعرية 


وقضية : دراسة في شعر معين بسيسوء وترجم (بالاشتراك): مدخل إلى مخاورات أفلاطون لنيتشه. 
شارك في عدد من حلقات البحث والمؤتمرات الأدبية واللغوية المتخصصة. 

أنور إبراهيم (مصرى) 

درس في روسياء وحاصل على دكتوراه في الادب واللغة الروسية. 

له عدة دراسات وله عدة ترجمات من الروسية الی العريية والعکس وكيل وزارة الثقافة ‏ المؤتمرات 
الخارجية. 

تيري إيجلتون : 

أسبتاذ النظرية النقدية والدراسات الثقافية بجامعة مانشستر. من بین دراساته العديسدة النشورة: , 
أوهام مابعدالحداثة(1195١)2‏ مقدمة في النظرية النقدیسه (ا لطبعه الثانی-۰)۱۹۹۲ آیدولوجیا 
الجمالي( ۰ نشر حديثاً دراسة نقدية بعنوان مابعدالنظرية(“٠٠7)ء‏ وسيرة ذاتية بعنوان 
حارس البوابة (۲۰۰۳). 

حاتم محمد الصکر (عراقی) 

دكتوراه في الآداب عمل رئيسا لتحرير مجلة الأقلام ويعمل حالیا أستاذا لدب الحدیث والنقد 
بجامعة صنعاء آخر إصداراته مرايا نرسيس-قصيدة السرد الحديثة -تشکلاتها البنائية وأنماطها 
النوعية. 

حسن طلب (مصری) 

شاعر. ومدرس علم الجمال بكلية الاداب قسم الفلسفة جامعة حلوان. آصدر ستة دواوین منها "اية 
جيم" "سيرة البنفسح" "لا نیل الا النیل" واشترك فی مهرجانات شعرية ومزتمرات عديدة فى 
مصر والخارج. وصدر عنه العام الاضی کتاب تحت عنوان (ماهیة الشعر: قراءات فی شعر حسن 
طلب) یجمع آهم الدراسات والقالات التی تناولت تجربته الشعرية. ۱ 
حسن البنا مصطفی عز الدین (مصری) 

يعمل حالیا أستاذا مشارکا بقسم اللغة العربية وآدابها كلية الاداب. جامعة اللك سعود. 

له من الکتب : شعرية الكتابة ثقافة القراءة: مفهموم الوعي الكتابي وملامحه في الشعر العربي 
القدیم. الشعر العربي القدیم في ضوء نظرية التلقي والنظرية الشفوية : ذو الرمة نموذجا. شعرية 
الحرب عند العرب قبل الاسلام قصيدة الظعائن نموذجا. الطیف والخیال ی الشعر العربي 
القديمء الکلمات والأشیاء» التحلیل البنيوي لقصيدة الأطلال ی الشعر الجاهلي. مقالات 
الستشرقین : مختارات نی النقد الأدبی بالانجليزية. 

ومن الترجمات : صبا نجد: شعرية الحنين في النسیب العربي الكلاسيکي. آدب السياسة وسياسة 
الأدب : التفسیر الطقوسی للقصيدة العربية الكلاسيكية. بالاشتراك مع الولفة سوزان ستیتکیفیتش 
الشفاهية والكتابية [تحويل الكلمة إلى تقنية] عجدل المعادل السمعي 3 في الشعرء مفاهيم 
الأدب بوصفها أطراءالشعر بوصفه إيديولوجيا. 

سامح فكري (مصرى) 

باحث ومترجم وعضو مؤسس بالجمعية الدولية لدراسات لد والتثاقف. كان موضوع أطروحته 
للماجستير: مفهوم التأويل عند هائز روبرت ياوس و ستانلي فيش فيش : دراسة مقارنة. له العديد من 
الترجمات في مجالي النقد المسرحي والنظرية الأدبية منها: جمهور السرح. السرح الطلیعی . 
الدراما الأمريكية الحديثة : قراءة نسوية» الدراما مابعدالكولونيالية: مسرحة الحنين. يصدر له 
قريباً الترجمة الكاملة لكتاب فكرة الثقافة ل تيري إيجلتون. يعمل حاليا علي أطروحته للدكتوراه 


ترد دب 


من جامعة مانشستر بالملكة التحدق وموضوع رسالته : ترجمات مآسي تکبت‌یل الجیار ل مصر: 
دراسه سوسیوثقافية. 

سيد إسماعيل ضيف الله ر 

باحث يعد لنيل درجة الماجستير بآداپ القاهرة فى موضوع: : آليات السرد بين الشفاهية 
والكتابية : دراسة فى السيرة الهلالية ورواية مراعى القتل. صدر له:الآخرفى الثقافة الشعبية. 
كما حرر: الإسلام والديمقراطية. 

نشر عددا من المقاللات فى مجلات : سطورءو أدب ونقد »و رواق عربى. 

عبدالته ابراهیم (عراقی) ۱ 

باحث وناقد يعمل حاليا أستاذا في كلية الإنسانيات جامعة قطر. 

متخصص في نقد المركزيات الثقافية» وحوار الثقافات وتأثيرات العولمة.والفكر العربي الحديث. 
والدراسات السردية. 

عضو الهيئة الاستشارية لشبكة(المرايا الثقافية ۶ المتخصصة بنشر الثقافة العربية 
عبر شبكة الانترنت.. 

من مولفاته : الرکزية الغربية : اشكالية التکون والتمرکز حول الذات. الركزية الاسلامية : صورة 
الآخر في الخیال الا سلامي .عالم القرون الوسطی في آعین السلمین. الثقافة العربية والرجعیات 
الستعارة التلقي والسیاقات الثقافية. السردية العربية. التخیل السردي» معرفة الآخرء 
التفكيك : الأصول والمقولات. 

عطيات أبوالسعود: (مصرية) 

أستاذ مساعد الفلسفة الحديثة والمعاصرة بقسم الفلسفة كلية الآداب-جامعة حلوان. 

المؤلقات : فلسفة التاريخ عند فيكوء.الأمل واليوتوبيا في فلسفة إرنست بلوخ. الدينة الفاضلة عبر 
التاريخ ‏ الحصاد الفلسفي للقرن العشرین . کانط والسلام العالمي . مجلة عالم الفكر الكويت . 
آبریلسیونیو ۲۰۰۳ 

فاروق عبد الحکیم دربالة (مصری) 

مدرس الأدب والنقد الحديث بكلية الآداب جامعة حلوان» له آبحاث متعددةق منها: النحی 
التكاملى في تدريس النقد الأدبى بالمدارس» شعر الحداثة وإشكالية التلقى» القصيدة الحداثية 
العربية (رؤية مستقبلية). من قضايا الشعر الجديد (دراسة)ء تراثنا كيف يبوح (دراسة في مصادر 
الأدب واللغة) . خطاب الهوية ف شعر أمل دنقل. 

مصطفي بيومي عبد السلام (مصرى) 

مدرس النقد الأدبي والنظرية بقسم البلاغة والنقد الأدبي والأدب المقارن » بكلية دار العلوم 
جامعة المنيا ۰ دكتوراه في النقد 2 والأدب المقارن. 

له من الکتسب : دواثئر الاختلاف » مدخل إلي النظرية الأدبية » لجونثان كولر » تاريخ آداب 
اللغة العربية . له العدید من البحوث النشورة ۰ 
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۱ من أجل إدوارد سعيد 

تعد كلمة “عإلا]|لا0” (ثقافة) واحدة من كلمتين أو ثلاث هى الأكثر تعقيدا في اللغة 
لانجليزية . ولا ينازعها في ذلك سوى مصطلح يعد أحيانا نقيضا لهاء ألا وهو مصطلح "atu re”‏ 
(طبيعة) » الذى يوسم عموما بأنه أكثر الكلمات تعقيدا على الإطلاق؛ ومع أن النظرة الشائعة هذه 
الأيام ترى في علاقة الطبيعة بالثقافة علاقة الفرع بالأاصل. فإن الثقافة ‏ من ناحية الأصل الدلالى - 
مقهوم مشتق من الطبيعة؛ ذلك أن أحد معانيه الأصلية هو "لفلاحة" ۲۳۵5۵۵۳00۲ آو العناية 
بالنمو الطبیعی. ینسحب الأمر علی ما نستخدمه من کلمات تعبر عن القانون والعدالة. كما 
ينسحب على مصطلحات من قبيل “1]81م028” (رأسمال)» و5406 (أسهم شركة)». 
و ۳66۷۷۷۱۵۲۷" (مالی)» و”عinاSter"‏ رالعملة البريطانية) “إن كلمة “06لا 6|ا0” في الأصل 
الدلالی الاشتقاقی» تعنى شفرة المحراث. كذلك فإننا نعبر عن أرفع الأنشطة الإنسانية باستخدام 
تعبیرات مشتقة من مفاهیم العمل والزراعة» والمحاصیل. والحراثة. یکتب أیضا فرنسیس بیکون *" 
عن "تثقیف العقول وتسمیدها" ۳۱۱۳۵5۳ ۵0۲ and manurance‏ ۶ ۲۳۵" وذلك في 
مراوحة موحية بين تسميد الزرع بواسطة الروث 01008 والارتقاء بالعقل بواسطة الثقافة. ان 
"الثقافة” هنا تعنى نشاطاء وهو المعنى الذى اقتصرت عليه لفترة طويلةء وذلك قبل استعمالها في 
الإحالة إلى كيان مکتمل ومستقل ۰60۱۷۱0 ولم يحدث أن استغنت هذه الكلمة عن صفات كانت 
ملازمة لها من قبیل ۳۱۵۲۵۱ «خلقی آدبی). اهنااءع1اع106 (فكرى. ذهنى. ثقافى). إلا يعد 
ظهور کتابات مائیو آرنولد ۸۲۳۳۵۱۵ ۰۱۷۵۱۳6۷ حین تحولت "الثقافة" وقتها ال مفهوم مجرد 
قائم بذاته. 

وهكذا فإن عبارة ”رائجة” الآن مثل “المادية الثقافية” ۲۱۵۲6۵۲۵۱15۳ انا أاناء هى ‏ من 
ناحية الأصل الدلالى الاشتقاقى ‏ من قبيل تحصیل الحاصل. ذلك أن “الثقافة” في يدء الأمر كانت 
تشير إلى عملية مادية صرف» ثم ما لبشت آن تحولت عن طریق المجاز ی التعبیر عن شئون 
الروح. لذا فان الکلمة تعکس في تطورها الدلالی. التحول التاریخی لادنسانية من الوجود الریفی الی 





09 غني عن البيان أن الکلمات ۵۵010۵۱" و5106" و ۰56۲۱۱۳۵۳ تتمتع بمدی دلالي آوسع من مجرد الدلالة 
الا قتصادیة ء وإن كان المؤلف 2 هذا السياق يقصر هذه الكتمات- حسب ظني- على الدلالة الاقتصادية وحدها 
للتدلیل على أن المصطلحات الا قتصادیة- مثلها مشل الصطلحات القانونیت- ترجع اشتقاقا ودلالة إلى مفهوم 


الطبيعة. 


ب 


الوجود الحضری : من تربية الخنازير إل وكامو من فلاحة الأرض إلى تفتيت الذرة. إن هذه 
الكلمة تجمع في مفهوم واحد بین البناء التحتی ۲۵دااهد5۳ 0256 والبناء الفوقی 5۵6۲ 
5۱۳۵ علی حد تعبیر الارکسیین. ولعل" الغبطه التى يفترض أن نجنيها من فكرة وجود 
مثقفين”© ۳6۵۵۵۱6 0۱۷۷۵160 ترجع إلى ما تحتفظ به ذاكرة الجنس البشری من القحط 
والمجاعة. بيد أن هذا التحول الدلالى للكلمة ینطوی أيضا على مفارقة» فسکان الحضر هم الذین 
لون حظهم من التهذیب والصقل ۱۷2۵160]اد). ی حین یفتقر الیها من , یعملون فعليا في فالاحة 

ا إن أولئك الذين يفلحون ۷۵ الارض آقل مقدرة علی تثقیف iva‏ اuاC‏ آنفسهم » 
ذلك أن الزراعة لا تترك فسحة. من الوقت لتهذيب النفس وصقلها. 

الجذر اللاتينى لكلمة ”16لا اا 0©” هو ©6016 الذى ينطوى على مدى دلالى يبدأ بالزراعة 
والاقامة ۰۱۲۱۳۵1۳6 وينتهى بالعبادة ۷۷۵۲5۲۱00۱۳8۵ والحماية ۳۲۵۱۵1۱۳۵ . إن دلالة 
“الإقامة” الكامنة في لفظة ۰00۱6۳۵ خرجت من الكلمة اللاتينية ۰00۱0۳۷5 ثم تطورت بعد ذلك 
حتى وصلت إلى الكلمة العاصرة 0۱0۳۱2۱15۳ (استعمار)ء ومن ثم فان عناوين مثل ع"نا انا © 
131150 0105© 390 (الثقافة والاستعمار) هى ‏ مرة أخرى -من قبیل تحصیل الحاصل الی حد 
ما. من ناحية آخری. فان لفظة 6016۲۵ و ور اللفظة اللاتينية 14015نا© لتنتهى إلى اللفظة 
الدينية "]ادا0" «(عبادة. دين» طائفة دينية)» وهو ما حدث لفكرة الثقافة في العصر الحديث إذ 
أمست بديلا لأفكار واهنة من قبيل الألوهية والغيب. إن الحقائق الثقافية ‏ سواء تعلقت بالفن 
الراقى أو بتقاليد شعب - هى أحيانا حقائق مقدسة وجب صيانتها وتوقيرها. وهكذا ترث الثقافة 
جلال السلطة الدينية ومهابتهاء وإن كانت أيضا تنطوى على علاقات غير مريحة بكل من 
الاحتلال والغزو. بين هذين القطبين - الإيجابى والسليى يتأرجح مفهوم الثقافة الآن. إن الثقافة 
واحدة من الأفكار القليلة التى يجمع كل من اليسار واليمين السياسيين على أهميتها وضرورتهاء 
وهو ما يجعل التاريخ الاجتماعى لهذه الفكرة مشوبا بالتعقد والتناقض على نحو استثنائى. 

إذا كانت كلمة “ثقافة” ترصد تحولا تاريخيا بالغ الأهمية › فهى أيضا تنطوى , على عدد من 
القضايا الفلسفية المحورية؛ ففى أطواء هذه الكلمة الواحدة تبرز ‏ على نحو ملتبس - أسئلة الحرية 
والحتمية › الفاعلية والثبات. التغیر والهویت العطی 81۷67 والیتدع. وان کانت الثقافة تعنى 
الرعاية النشطة للنمو الطبيعى؛ فهى توحی اذن بجدل بین الصنوع والطبیعی ما نفعله نحن 
للعالم . وما یفعله العالم لنا. وهکذا تعد الثقافه مفهوما واقعیا ۴6۵۱15۲ من الناحية الاابستمولوجیه 
ذلك آنها توحی بأن هناك عالا طبيعياء آو مادة خاما خارجنا؛ ولکنها تنطوی من ناحية أخرى 
على بعد تركيبى ۷۲ 6( حيث إن هذه المادة الخام يجب العمل على تركيبهاء حتى 
تتحول إلى شكل له دلالته من الوجهة الإنسانية. ليست المسألة - إذن - مجرد محاولة لتفكيك 





المشكلة في ترجمة هذه الجملة» وغيرها من التركيب في الكتاب» تكمن في أن دلالتها العامة ترتبط بالدلالة 
المزدوجة للفظة “01016172*60” التي تعني في الانجليزية کلا من "محروث" آو "مزروع" من جهة و”مثقف” أو 
”مهذب” من جهة أخرى. وإن كانت لفظة “ثقافة” في العربية تشارك ۳6۳داااد" الانجليزية ی کوني | تجمع 
بين الدلالة الماديةء والدلالة المجردق إلا أن دلالتها المادية لا صلة لها بالزراعة» إذ تنصرف إلى تسوية الرمح 
وتقويمه. (المترجم). 


من المهم أن نتذكر هنا أن تزجمة “1لا الا6” إلى “ثقافة” في العربيةء وبالتالي توسيع دلالتها فى لغتناء قد 
وقع في عشرينات القرن العشرين (يقال إن ذلك حدث في بعض كتابات سلامة موسي ی 0 الكلمة بعد أن 
استخدمها أحمد لطفي السيد وطه حسين وأحمد أمين ؛ وأخذت من الفعل الثلاثى : ؛6و: ثقف الشيء ع أي ِ 


أقامه وقومه وعدله ؛ يقال : تقف الرمح ؛ و تقف العود أو السیف » أما الكلمة التي كان کانست تستخدم ف التراث 
العربي للد لد لا لد علی العنی ذاته تقريبًا فكانت : الأدب؛ يقال : 2 تأدب الشخص إذا أحسن اللغة وعلومها وبقية 
العلوم أو أطرافا منهاء وهی أقرب إلى معنى “التربية” »> من: أدب. (المراجع) 





التناقض بين الثقافة والطبيعة بقدر ما هى محاولة لإدراك أن لفظة “ثقافة” نفسها هى في الأصل 
بمثابة تفكيك لهذا التناقض. 
يقودنا ذلك إلى طرح جدلى آخر مفاده أن الوسائط الثقافية التي نتوسل بها لتغيير الطبيعة 

هي نی ذاتها مقتيسة من الطبيعة. تأتی هذه الفکرة علی لسان بولیکسینیس ۳۵۱۵۵6 ق 
مسرخية شکسبیر "حكاية شتاء"» وان صيغت على نحو يغلب عليه طابع الشعر: ۱ 

“لا يزيد من حسن الطبيعة شىء 

سوى ما تصنعه الطبيعة نفسها لذا فان الفن 

الذى ترى أنه يضيف إلى الطبيعةء يفوقه فن 

تصنعه الطبيعة.. إنه فن 

يصلح الطبيعة ‏ بل يغيرهاء وإن كان 

الفن نفسه هو الطبیعة"(, 

(شکسپیر : "حكاية شتاء" الفصل الرابع. الشهد الرابع) 

إن الطبيعة تنتج ثفافة تغیر الطبیعة: هذه هی "الوتیفة" الميزة لا یعرف یالکومیدیات 
الأخيرة. والتی تصور الثقافة بوصفها الوسیط الذی یجعل الطبیعة قی عملية دائثبة من اعادة 
التشکل الذاتی. فاذا کانت شخصية "آربیل" فی مسرحية العاصفة لشکسبیر تمثشل - إجمالا _ 
عنصر الانطلاق الروحىء كما تعبر شخصية “كاليبان” ‏ إجمالا ‏ عن الجمود الأرضى ء فإننا نتلمس 
فى وصف "جونزالو" ل"فردیناند" وهو یسبح بعیدا عن السفينة المحطمة. تفاعلا بين الثقافة 
والطبيعة على نحو أكثر جدلية: ۱ 

قد يصادف حياة يا سيدى 

فقد رأیته یضرب العباب من تحتهء 

ویمتطی ظهوره: لقد وطأ الاء 

بعد أن أزاح عداوته جانباء واحتضن 

العباب الفائر فى طريقه ؛ أما رأسه الجسور 

فقد رفعه فوق الأمواج الحرون» 

ویضریات مشبوبة. وآذرع فتية جدف 

فى اتجاه الشاطی»... 

(شکسبیر. : "العاصفة" الفصل الثانی» الشهد الول) 

تشکل السبااحة صورة مناسية للتعبیر عم ذلك التفاعل الذی نحن بصدده؛ ذلك أن السابح 
يخلق بنشاطه التيار الذى يحمله » ویدفع الأمواج حتی تعود فتحمله. وهکذا "یضرب فردیناند 
العباب “حتى “يمتطيه ” ويطأه ویزیحه » ويحتضنه» ويمخر المحيط الذى وإن كان قوامه مادة لينة 
الا آنها "حرون"» ومعادية ومناوئة للجسم الانسانی. لکن هذه المقاومة نفسها هى التى تسمح له 
بالتعامل معها. ان الطبيعة نفسها هی التی تنتج الوسائط التی تجعلنا نتجاوزها. تماما کما هی 
الحال فى مفهوم “الملحق” 060+6عاممن5 عند جاك دريداء الذى هو فى الأصل جزء مکون من 
كل ما يضاف إليه لتفصيله وشرحه. وكما سنرى لاحقاء هناك أمر ملازم لتلك الفكرة المعطاءة 
وعظيمة الثراء. التى نسميها نحن "ثقافة”. إن كانت الطبيعة تنطوى دائما ‏ وإلى حد ما على 
بعد ثقافى؛ فإن الثقافات بدورها تنبنى من خلال صلة غير منقطعة بالطبيعةء وهذه الصلة نسميها 
تحن العمل ؛ فالمدن تشید من الرمل» والخشب. والحدید. والحجرء والماء. وما شايه. ومن ثم 
فهى توسم بأنها طبيعية بقدر ما توسم الأناشيد الريفية بأنها ثقافية. يرى الجغرافى ”ديفيد 
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هارفى” أنه ما من شىء غير طنيعى ۱۷۳۳۵۲۷۲۵۱ فیما یتعلق بمدینة نيويورك ویتشکك فى ال 
القائل إن الشعوب القبلية قد تكون ”أقرب إلى الطبيعة من الغرب". ان کلمة ۳۵۳۵۵0۲6۳" 
(يصنع /تصنيع ) تعنى فى الأصل براعة يدوية» ومن ثم فهى ترتبط بما هو "عضوی" ۰0۲82706 
ولکنها آصبحت بمرور الزمن تعنی الانتاج الالی واسع النطاق» ومن ثم فهی تکتسب هنا دلاله 
سلبیة. هی دلالة الاصطناع » کما فی عبارة "اصطناع تقسیمات لا توجد أصلا""". 

إذا كانت الثقافة تعنى فی الأصل الفلاحة. فهی تنطوی بذلك علی فکرتی التنظیم والنمو 
التلقائی. الثقافی هو ما یمکننا تغییره ولکن الادة التی یمکن تعدیلها لها وجودها الستقل» وهو 
ما یمنحها شیئا من القاومة التى نجدها فى الطبيعة. من ناحية أخری. فان الثقافة أیضا مسألة 
اتباع قواعد» وهذا آیضا ینط وی علی علاقة تفاعلية بین النظم ۲68۵۷۱۵660 وغیر النظم 
atedاunregu.‏ إن اتباع قاعدة يختلف عن الخضوع لقانون مادىء. ذلك أنه ينطوى على تطبيق 
مبدع للقاعدة التی نحن بصددها. قد تعبر الأعداد۲ 4 ٠١ ٠١-8-5-‏ تعبيرا جيدا عن 
متتالية تحکمها قاعدة ما. وان کانت لا تعبر عن القاعدة التی غالبا ما یتوقعها الرء. کمالا توجد 
قواعد لتطبیق القواعد تحت وطاة النکوص اللانهائی. ان القواعد تفقد طبیعتها كقواعد فى غياب 
هذه الاحتمالات الفتوحت كما تفقد الكلمات. طبيعتها ككلمات؛ بيد أن ذلك لا يعنى أن أى نشاط 
يمكن أن يمثل اتباعا لقاعدة. إن اتباع القواعد ليس من قبيل الفوضويةء ولا من قبيل الأوتوقراطية ؛ 
فالقواعد ‏ مثلها فى ذلك مثل الثقافات ‏ ليست عشوائية تماماء ولا هى محددة بشكل جامد. وهو 
با یت أن كلا من القواعد والثقافة مرتبطة بفكرة الحرية. إن الشخص الذى يتحرر تماما من 
المواضعات الثقافية ليس أكثر حرية من شخص يخضع لتلك الواضعات. 

تدل فكرة الثقافة إذن» على رفض مزدوج لكل من الحتمية العضوية 0۲85۲1 
0+ من جهةء واستقلالية الروح من جهة أخرى. إنها رفض لكل. من النزعة الطبيعية 
م5 ذ| 034082 والنزعة المثالية؛ ففى رفضها للنزعة الطبيعية توحى الثقافة أن الطبيعية تنطوى 
على ما يتجاوزها وينقضهاء وفى معارضتها للمثالية ترى أن الفاعلية الإنسانية فى أكثر صورها 
تجریدا انما تتجذر فی تکویننا البیولوجی. وبیئتنا الطبيعية. ان هذا الرفض لکل من النزعتین 
. الطبيعية والثالية یکده کون "الثقافة" «مثلها فی ذلك مثل الطبيعة) مصطلحا وصفیا وتقویمیا فی 
الوقت ذاتهء أى مصطلحا دالا على ما تحقق فعلا. وعلی ما یحتمل تحققه» ان کان مفهوم الثقافه 
يناقض الحتميةء فهو لا يقبل أيضا بالنزعة الارادية ۷۵۱۳]۵۲15۳۳. لیس البشر مجرد نتاج 
لبيئاتهم التی لا تشکل بدورها مجرد مادة خام یستخدمونها بشکل تعسفی فی صياغة ذواتهم. إن 
كانت الثقافة تحول الطبيعةء فهى أيضا بمثابة مشروع تضع الطبيعة له حدودا صارمة. تنطوی 
کلمة ثقافة ذاتها علی توتر بین الفعل والانفعال» بین العقلانية والتلقائية» وهی بذلك ترفض 
ذهنية عصر التنویر التجزيئية بقدر ما تعرض عن نزعة الاختزال الثقافی التی تسم کثیرا من الفکر 
المعاصر. كذلك تحيل كلمة ثقافة إلى التناقض السياسى بين التطور 6۷۵۱۵0۳ والثورة 
۰۳۵۷۵۱۲ إذ ينطوى التطور على ما هو "عضوی" وتلقائی» فی حین تنطوی الثورة على ما هو 
مصنوع ومقصود. كما توحى لنا الكلمة أيضا بكيفية تجاوز هذا التناقض الساذج. إن الكلمة تجمع - 
على نحو متفرد ‏ بين النمو والاحتراز: الحرية والضرورة» فكرة وجود مشروع محدد ؛ وفکرة وجود 
فورة لا تخضع للتحديد. إن كان هذا كله ينطبق على كلمة ثقافةء فهو ينطبق أيضا على بعض 
الأنشطة التى تحيل إليها. عندما بحث فريدريش نيتشه عن ممارسة قادرة على تجاوز التناقض 
بين الحرية والحتمية» لم يجد أمامه سوى خبرة إنتاج القنء» التى لا تمثل بالنسبة إلى الفنان 





“manufacturing divisions where none exist? 


مجرد الحرية والضرورة. الابداع والإلزام؛ وإنما تمثل كل عنصر من هذه العناصر فى سياق العنصر 
الا خر. وهو ما یدفع هه الاستقطابات القديمة والبالية إلى نقطة عدم القابلية للحسم القاطع. 

هناك جانب آخر تنطوى فيه الثقافة على دلالة مزدوجة. ذلك أن الثقافة ‏ ککلمة - توحی 
أيضا بانقسام داخلنا بين ذلك الجزء فينا الذى يهذب ويصقل. وذلك الجزء الذى يشكل المادة 
الخام لعملية الصقل. هكذا فإننا إذا نظرنا إلى الثقافة من منطلق أنها تهذيب للذات وصقلها 56۱۶۰ 
6باااداه: سنجد آن الکلمة تنطوی مرة أخرى على ثنائية الملكات الرفيعة والملكات الدنياء الإرادة 
والرغبة . العقل والعاطفة وهی ثنائية تسعی اللفظة ای تجاوزها. ان الطبیعة لیست تبعا لذلك 
مجرد مادة العالم وقوامه ‏ -ولکنها مادة الذات» تلك الادة الرسومة بنهم غریزی مدمر تشبه كلمة 
الطبيعة كلمة الثقافة فی کونها تحیل ای ما بخارجنا وما بداخلنا فی آن. وهکذا تترادف البواعث 
التدميرية التى تعتمل بالداخل. مع القوى الفوضوية التى تفعل فعلها بالخارج. الثقافة ‏ إذن ‏ هى 
مغالبة للذات بقدر ما هی تحقق لها: فهى وإن كانت تحتفى بالذات فهى أيضا تعمل على 
ضبطها. وان کانت تحیل إلى التعة الجمالية فهى تحيل إلى الزهد فيهاء إن الطبيعة الإنسانية لا 
تشبه تماما حقلا من البنجر وإن كانت كالحقل فهى بحاجة إلى الفلاحة؛: لذا فإن كانت كلمة 
ثقافة تنقلنا من الطبیعی الی الروحی: فهی أيضا تلائم بين الاثنين فى علاقة متداخلة. وهكذا فإننا 
إذا كنا كائنات ثقافية. فاننا أیضا جزء من الطبيعة التی نتحرك فی !طارها. ونوتی فیها فعلنا. 
واقع الحال أن كلمة ”طبيعة” فى أحد آوجهها - تذکرنا بالعلاقة التراسلة بین ذواتنا والسیاقات 
المحيطة بناء بالقدر نفسه الذى تُبرز به كلمة “ثقافة” الفارق بين هذين الطرفين. 

توحد عملية تشكيل الذات 56۱7-50120108 مرة آخری بین الفصل والانفعال بين ماهو 
مقصود خاعل. وما هو معطی ماثل. وذلك داخل الأفراد آنفسهم. تکمن الشابهة بیننا وبین الطبيعة 
فى وجوب تشکلنا مثلها. وان کنا نختلف عنها فى أن هذا التشکل إنما نصنعه نحن لذواتنا؛ 
فنبلغ بذلك قدرا من الفعل الانعكاسى الذاتى /ا۷ا×ها؟۲6-؟اهء. الذى لا يمكن أن تطمح إليه 
الطبيعة. بوصفنا قائمين على تربية ذواتنا ۷20۲١‏ ااءء؟اهء؛ فإن ذواتنا ليست إلا طينة نشكلها 
بأيديناء إننا الفادى والمفتدى. الكاهن والخاطىء فى جسد واحد؛ فإذا ما تركت طبيعتنا الزائغة 
لحالهاء فلن تستطیع وحدها بلوغ نعمة الثقافةت وان كانت هذه النعمة لا يمكن أن تفرض فرضا 
تعسفیا علیها؛ ذلك آن الثقافة لابد أن تتراسل مع الیول القطرية للطبيعة ذاتها. بحیث تستحنها 
على تجاوز نفسها. ان الثقافة تشبه النعمة"فی آنها لابد آن تعبر عن طاقة کامنة داخل الطبيعة 
الإنسانية. وذلك إن شاءت أن تحرز أثرا باقياء بيد أن الحاجة الماسة إلى الثقافة تعنى أن هناك 
نقصا ما فى الطبيعة. وأن قدرتنا على أن نرقى ذرى لا يمكن أن تبلغها الكائنات الطبيعية الأخرى 
هى قدرة لازمة؛ وذلك لأن حالتنا الطبيعية تسمو على الحالة الطبيعية لتلك الكائنات» وتعد 
بالمقارنة لا طبيعية |1531052]لا. وإذا كانت كلمة “ثقافة” تنطوى على تاريخ وسياسة. فهى أيضا 
تنطوى على لاهوت. إن عملية الفلاحة (أو التهذيب) قد لا تقتصر على كونها فعلا تتلقاه ذواتنا 





يستخدم إيجلتون كلمة “نعمة 6۲206 بالعنی الذی تدل عليه فی !طار اللاهوت السیحی» حيث تعنى الكلمة 
الخلاص الالهی الذی یمنحه اللّه للانسان بموجب رحمته لا بموجب استحقاق الانسان. يتخذ مفهوم النعمة 
صورتین فی اللاهوت السیحی العاصر: الصورة الأولى هى تلك التی ابتدعها اللاهوتی الفرنسی جون کالفین 
(۱9۷-۱6۰۹) ۰ وآأشاعها فی فرنسا وسویسرا» والتی نادی فیها بالنعمة الطلقة النبتة الصلة بالسئولية 
الانسانية ؛ آی ! ن الانسان لیس لدیه ما یفعله للحصول على هذه النعمة التى قد تصيبه أو لا تصيبه بموجب 
اختيار الله السابق. الصورة الثانية لهذا المفهوم ابتدعها اللاهوتی الانجلیزی جون وسلی (۱۷۹۱۰-۱۷۰۳) السذی 
قرن النعمة اللهية بالسئولية الانسانية. هذه الصورة الأ خيرة للمفهوم هی التی یحیل الیها (یجلتون فی تشبیهه 
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ونکون نحن فاعلیه. ذلك آنها قد تکون فعلا نکون نحن مفعولیه من قبل آطراف آخری لیس أقلها 
الدولة السياسية. حتی تزدهر الدولة عليها أن تبث فى مواطنيها نوازع روحية صحيحة؛ هذه هى 
الدلالة التی تحيل إليها فكرة.الثقافة. أو كلمة 9۵۱۵2 الألانیة. فی تراث عریق ممتد من شیللر 
حتی ماثیو آرنولد؟. فی المجتمع الدنی یعیش الأفراد حالة صراع مزمن تتنازعهم فیها مصالح 
متضاربة : ولکن الدولة تمثل تلك الداثرة الفارقة ۰۲205606006۳01 التی یمکن فی إطارها المناغمة 
بین هذه الانقسامات. وحتی یتم ذلك؛ علی الدولة آن تکون أصلا ذات دور فاعل فی المجتمع 
الدنی » فتسکن ما یعتمل فیه من أحقاد. دول ها یش هب یات وهذه العملیه هی ما 
نعرفه بالثقافة بمعنی التربية والصقل والتهذیب. ومن ثم فان الثقافه هى نوع من التربية الأخلاقية 
۷ ۰6۱۳۱2۵۱ يؤهلنا للمواطنة السياسية من خلال تحرير الذات المثالية أو الجمعية 
الكامنة فى كل مناء وهى ذات تجد أوضح تمثیل لها فی داثرة عامه هى داثرة الدولة. ومن هنا 
يكتب کولر ريدج عن الحاجة إلى تجذير الحضارة فى التمذيب ¬ټcultivati0«‏ وتأسيسها على 
"التنمية المتناغمة لتلك السمات واللکات التی تخصض بها إننائيتنا. يلزمتا أن نكؤن يرا قبل أن 
نکون مواطنین"۳. ان الدولة تجسد الثقاقة التی تجسد بدورها |نسانیتنا الشترکة. 

أن نقدم الثقافة على السياسة - أى أن نكون بشرا أولا قبل أن نكون مواطنين ‏ يعنى أن 
السياسة يجب أن تتحرك فى إطار بعد أخلاقى عميقء فتنهل من مصادر التشكيل الثقافى 
۰۱8 وتشکل الأفراد بحیث تحولهم الی مواطنین مسئولين يتمتعون بتكوين جيد ومناسب. 
هذه البلاغة هی ما تتحدث به طبقة الدنیین: وان شابها قلیل من البالغه فى النبرة. واذا قصدنا 
ب"الانسانية" هنا مجتمعا یغیب عنه الصراع : > فالرهان هنا لین على مجرد آسبقية الثقافة علی 
السياسة. وإنما على نوع معين من السياسة إن الثقافة - أو الدولة - تمثل شکلا من أآشکال 
اليوتوبيا المبتسرة. التى تنهى الصراعات على ال مستوى الخيالى. فلا تضطر إلى فضها على المستوى 
السياسى. ليس هناك ما هو أبشع من الناحية السياسية ‏ من تحريف السياسى باسم الإنسانى؛ 
ذلك أن الذين ينادون بضرورة اختياز فترة حضانة أخلاقية تؤهل الرجال والنساء للمواطنة 
السياسية : هم أنفسهم الذين ينكرون على الشعوب المستعمرة الحق في الحكم الذاتى ما دامت لم 

"تتحضر" 0۱۷۱۱1260 بما یکفی لمارستها هذا الحکم علی نحو مسئول. وأولئك یغضون الطرف عن 

حقيقة مفادها آن أفضل استعداد للاستقلال السیاسی هو الاستقلال السیاسی ذاته . الامر الذی بثیر 
المفارقة - إذن - أن أية قضية تتخذ مسارا ینتقل من سمتوی الانسانية الی مستوی الثقافة انما 
تتجاهل ‏ بموجب انحيازها السياسى - أن المسار الفعلى هو الذى يتخذ الاتجاه المعاكس. بمعنى 
أن المصالح السياسية هى التى تتحكم عادة في المصالح الثقافيةء ومن ثم فهى تحدد ملامح صورة 
معينة للا دنسانية. 

إن ما تفعله الثقافة - اذن - هو تصفية (نسانیتنا الشتركة من ذواتنا السياسية التشیعه 
۷۱ وهی بذلك تخلص الروح من الحواس: وتستخلص الثابت من التحوك. وتنتزع 
الوحدة من التنوع. تحيل الثقافة إلى شروح الذات 56۴-0۲۷۱510۳ وشفائها 56۱7-06۵1۱۳2 في 
آنء ومن خلالها تصقل ذواتنا المتشظية والأرضية من داخلها بدلا من التخلص منهاء وذلك عبر 
مستوى إنسانى أكثر مثالية. إن الصدع القائم بين الدولة والمجتمع المدنى ‏ بين الكيفية التي يود 
المواطن البرجوازى أن يمثل بهاء والكيفية التى يمثل بها تمثيلا حقيقيا ‏ يتم اتف اظ طايه وات 
کان آیضا عرضة للزوال. إن الثقافة شكل من أشكال الذاتية العامة التى تفعل فعلها داخل كل 
مناء تماما كما أن الدولة تمثل حضور ما هو عام داخل حدود الداثرة الخاصء للمجتمع الدنی. 
يعبر فريدريش شيللر عن الفكرة ذاتها في کتابه "خطابات حول التربية الجماليیسة 
للانسان "(۱۷۹۵) : 





"يجوز لنا القول إن كل إنسان فرد يحمل داخله إنسانا نموذجاء هو بمثابة النمط الأصلى 
archetype‏ للإنسانيةء وهذا الإنسان النموذج يوجد ف حالة كمون. ويعمل على توجيه الإنسان 
الفرد. الذى تتحدد مهمته ف الحياة ‏ عبر تمظهراته المتغيرة كافة - في الاتساق مع وحدة هذا 
النموذج غير المتغيرة. هذا النمط الأصلىء الذى يمكن تمييزه بدرجات متباينة في كل فردء يتمثل 
في الدولة بوصفها ذلك الكيان الوضوعی والقانونی» الذی تسعى الذوات الفردية كلها على 
تنوعها ‏ إلى الاتحاد فيه" , 

لا تعد الثقافة ‏ إذن - في إطار هذا التراث الفكرى منبتة الصلة بالمجتمع. ولا هى متوحدة 
معه تماما: فاذا کانت الثقافة في أحد أوجهها - هى رؤية نقدية للحياة الاجتماعية. فهى طرف 
فیها من جهة آخری. إن الثقافة هنا لم تقف بعد موقف العارضة الکاملة نا هو فعلی اددااءج. 
كما سيحدث لاحقا في إطار التراث الفکری الانجلیزی. من خلال مقولة "الثقافة والمجتمع" التی 
ستطرح نفسها مع ما يماثلها من مقولات أخرى. حقيقة الأمر أن الثقافة ‏ كما تصورها شیللر - 
لیست سوی تلك الالية التی ستعرف لاحقا پاسم "الهیمنة" ۰۳۱۵۵6۲۳۳0۳۷ والتی تتقولب 
بموجبها الذوات الانسانية وفقا لتطلیات کل نظام حکم جدید. فیعاد تشکیلها كلية لتتحول فی 
أيدى النظام السياسى إلى أدوات مدجنة ومعتدلة وحاملة لمشاعر نبيلة» ومحبة للسلام. ومهادنت 
وغیر منحازة. لکن حتی تفعل الثقافة ذلك. علیها أیضا أن تكون بمثابة شكل من أشكال التحليل 
النقدی » آو التفكيك المحایث 1۲۲۲۲۵۲6۳۲ الذی یبسط سیطرته على جسد المجتمع الخامد من 
داخله لیبطل مقاومته لحرکة الروح. إن الثقافة في العصر الحدیث ستصبح !ما حکمة كونية جلیلت 
واما سلاحا آیدیولوجیا. اما نقدا اجتماعیا تخبویا واما عملية حبيسة الوضع القائم للمجتمم. ما 
ژال بالإمكان النظر إلى فكرة الثقافة في تلك اللحظة الباكرة والستقرة من تاریخها بوصفها نقدا 
مثالیا وقوة اجتماعية حقيقية. 

تتبع رایموند ویلیامز جانبا من هذا التاریخ العقد لکلمة "ثقافة". ممیزا بین ثلاث دلالات 
رئيسة تنطوى عليها اللفظة. رجوعا إلى جذورها الدلالية الاشتقاقية الاولی الرتبطة بالعمل 
الفلاحی. تکشف الكلمة عن العنی الاول الذی یقترب من "التأدب" آو اللياقة ۰01۷|۱۷ والذی 
یتطور لاحقا في القرن الثامن عشر. لیجعل الکلمة مرادفة -یشکل آو بآخر ‏ للتحضر 
Civilization‏ + بمعنى عملية تطور عامة تشمل الجوانب الفكرية والروحية والادية. وفكرة التحضر 
ترادف » بشكل له دلالتهء كلا من السلوك المهذب والأخلاقيات ؛ فالتحضر يشمل عدم البصق على 
السجادة. بقدر ما يشمل عدم إيذاء أسرى الحرب. تنطوى الكلمة في ذاتها على ترابط ملتبس بين 
المسلك المهذب. والسلوك الأخلاقى» وهو ما نجده في إنجلترا في کلمة 8۵6۳16۲۵۳۳" تنتمی 
كلمة “الثقافة ” - بوصفها مرادقا لكلمة "تحضر" - الی الروح العامة لعصر التنویر» بما تنطوى عليه 
من افتتان بتنمية الذات على نحو تقدمى وعلمانى. كانت الحضارة مفهوما فرنسيا في الأساس؛ 
ذلك أن الفرنسيين قديما ‏ كما هو حالهم الآن ‏ كان ينظر إليهم من منطلق كونهم محتكرين لفكرة 
"التحضرت وكانت الحضارة في مفهومهم تشير إلى كل من عملية الصقل الاجتماعى التدريجى» 
والغاية اليوطوبية التى يفضى إليها هذا الصقل. لكن في حین اشتمل الفهوم الفرنسی "للحضارة" 
على الجوانب السياسية والاقتصادية والتقنية للحياة؛ انطوى المفهوم الألمانى للثقافة على إحالات 
يغلب عليها الطابع الدينى والفنى والفكرى. أضف إلى ذلك أن اللفظة قد تعنى أيضا الصقل 
الفكرى لجماعة أو لفرد وليس للمجتمع ککل. ان "الحضارة" - كمفهوم ‏ غضت الطرف عن 
الاختلافات القومية» في حين وضعت “الثقافة” هذه الاختلافات في دائرة الضوء. لذا فإن التوتر بين 
“الثقافة ” و“الحضارة” يعزى أكثر ما يعزى إلى المنافسة بين ألمانيا وفرنسا“. 


سام رو 


مع حلول القرن التاسع عشرء طرأت على مفهوم الثقافة تغيرات ثلاثة؛ أولها أن المفهوم بدأ 
في الانزياح عن وضعيته كمرادف “للحضارة” حتى أصبح نقيضا لهاء ويكتسب هذا الانزياح الدلالى 
نادر الحدوث أهمية بالغة من الوجهة التاريخية. إن “الحضارة” ‏ مثلها مثل “الثقافة” - وصفية في 
جانب. ومعيارية في جانب آخر: فهى إما تعين بشكل محايد شكلا من أشكال الحياة (مثل 
"حضارة الانکا") ۰ واما تحبذ - بشکل ضمنى - شكلاً من أشكال الحياة لما ينطوى عليه من إنسانية 
وتنوير وتهذيب. تنطوى صفة “متحضر“ 1260|آلاأ© ‏ كما نستخدمها اليوم ‏ على هذين الجانبين. 
إن كانت الحضارة تعنى الفنون» والحياة الحضرية. والسياسة الدنیتة والتقنيات المعقدة. وما 
شابه ذلك وإذا عددنا ذلك تقدما يضاف إلى ما كانت عليه الحال سابقاء فإن الحضارة تصبح - 
على هذا النحو ‏ وصفية ومعيارية دونما فصل. فهى تشير إلى الحياة كما نعرفها. ولكنها في الوقت 
ذاته توحى بأن هذه الحياة أعلى مرتبة من الحياة البربرية. وإذا كانت الحضارة ليست مجرد 
مرحلة من مراحل التقدمء وإنما تنطوى هى في ذاتها على حالة تطور دائب؛ فإن الكلمة مرة أخرى 
توحد بين الحقيقة والقيمة. إن أى وضع قائم ينطوى على حكم قيمة؛ لأنه بالضرورة وبالمنطق 
تحسين لوضع سابق. ما هو كائن ليس فقط صحيحاء وإنما أفضل بكثير مما كان عليه الأمر سابقا. 

تطل الشکلات برأسها عندما يبدأ هذان الجانبان - الوصفی والعیاری - اللذان تنطوى عليهما 
”الحضارة” في الانقصال كل عن الآخر. ينتمى المصطلح بعد هذا التغير الطارىء - إلى معجم الطبقة 
الوسطى الأوروبية في عصر ما قبل الصناعة» وهو یحیل هنا الی السلوکیات الهذبتة واللياقة ء 
والكياسة 501116556 في العلاقات التبادلة. وهکذا یصبح الصطلح شخصیا واجتماعيا في الوقت 
ذاته : فالتهذيب 08410(]انا© إنما هو عملية تنمية للشخصية بشكل متناغم ومتواترء بيد أنه لا 
يوجد من يستطيع أن يفعل ذلك بمفرده. واقع الحال أن هذا الإدراك الجديد لعدم قدرة الأفراد 
على إنجاز ذلك وحدهم» هوالذى يساعد على تحول الثقافة من الدلالة الفردية إلى الدلالة 
الاجتماعية. تستدعى الثقافة توفر شروط اجتماعية معينة. ویما آن هذه الشروط قد تشمل وجود 
الدولت فإن الثقافة تنطوى أيضا على بعد سياسى. ترتبط الفلاحة ارتباطا وثيقا بالتجارةء من 
منطلق آن التجارة هی التی تخفف من حدة الفظاظة الريفيت وتخلق علاقات معقدة بین البشرء 
ومن ثم تهذب وتلطف من طباعهم الحادة. من ناحية أخرى فان رجال الصناعة واصحاب رآس 
المال إنما هم ورثة هذا الزمن السعيد (زمن الزراعة) وكانوا يجدون صعوبة في اقناع آنفسهم بأن 
الحضارة بوصفها حقيقة واقعة هى وجه العملة للحضارة بوصفها قيمة. فواقع الحال يقول إن 
الحضارة الصناعية - الرأسمالية في بواكيرها ‏ قد تمخضت عن إصابة الصبية الذين ينظفون المداخن 
بسرطان الخصية» ولكن يصعب - من ناحية أخرى - النظر إلى هذه الحضارة بوصفها إنجازا ثقافيا 
يستوى وروايات ویفرلی ۰۷۷۵۷6۵۲۱۷ آو كاتدرائية رایمز ۳۱6(۲5. 

إبان ذلك الوقت : وقبل حلول نهاية القرن التاسع عشر. اکتسبت لفظة "حضارة" بعدا 
إمبرياليا لامراء فيهء مما جعل بعض اللیبرالیین ینظر الیها نظرة شك. ومن ثم ظهرت الحاجة إلى 
كلمة أخرى تحيل إلى الكيفية التى يجب أن تكون عليها الحياة الاجتماعية لا الكيفية التى كانت 
عليهاء وهو ما دفع الألمانيين ‏ وقاء منهم بهذا الغرض ‏ إلى اقتباس كلمة علا ]الات الفرنسية. 
وهكذا أصبحت كلمة ؟لا]الا»ا و ثقافة وقفا علی التوجه النقدی الرومانسی القبمارکسي ۲۲۶۰ 
۷2۳۲ الذی برز في بواکیر الرحلة الرأسمالية الصناعية. بینما تحظی لفظة "حضارة" بالتداول 
الاجتماعی » من منطلق ما تشیر الیه من كياسة وظرف. وسلوکیات اجتماعية مقبولة: فان لفظه 
ثقافة تتمتع بمدى دلالى استثنائى بما تنطوى عليه من أبعاد روحية. ونقديةء ومبادىء فكرية 
رفيعة. تجعل من الصعوبة بمكان أن تحظى اللفظة بالقبول نفسه الذى تتمتع به لفظة حضارة. 


فإذا كانت كلمة حضارة فرنسية في صيغتها. فإن كلمة ثقافة ألمانية في نمطيتها 
١ .Stereotypically‏ 

كلما تكشفت الحضارة فعليا عن همجية واتحطاط. کما غلب على فكرة الثقافة التوجه 
النقدی . تقف فکرة النقد الثقافی ۲۷۱۲۲۲۱۲۱۷ موقفا نقيضا من الحضارة ولا تتوحد معها. وإن 
كانت الثقافة في لحظة تاريخية ما بدت وثيقة الصلة بالتجارق فان الثقافة والتجارة الآن تخاصم 
إحداهما الأخرى على نحو متواتر. وقد عبر رايموند ويليامز عن ذلك بقوله: "إن الكلمة التى كانت 
تعبر عن عملية التدريب داخل إطار مجتمع يتمتع بدرجة كبيرة من الرسوخ والاستقرارء أصبحت 
في القرن التاسع عشر محورا لاستجابة عميقة الدلالة تجاه مجتمع يجتاز حالة مخاض متمثلة في 
تغییر جذری مژلم"*. یمکن القول إذن إن أحد أسباب ظهور فکرة "الثقافة" هو آن "الحضارة" 
بوصفها مصطلح قيمة 16۲60 ۷۵۱۵6 2 كانت آخذة في الغياب. ومن هنا يشهد مطلع القرن التاسع 
عشر تصاعد نزعة التشاؤم الحضlرأٳJ «Kulturpessimismus‏ التی ریما وجدت قیما سطره 
آوزفالد| شبنجلر في کتابه آفول الغرب ۷۷65۲ ۱۱6 ۲ه ۶ وثيقتها الأساسيةء وإن كان صدى 
هذه النزعة قد تردد في الكتابات الانجليزية علی نحو آکثر خفوتا فیما کتبه ف..ر..لیفیس " 
5 وحمل عنوانا دالا هو حضارة الجماهير وثقافة الأقلية Mass Civilisation and‏ 
.Minority Culture‏ ومن نافل القول هنا إن أداة العطف تشير إلى تعارض بين. 

ومع ذلك. فإن الثقافة لابد لها أن تحتفظ ببعدها الاجتماعى إن أرادت أن تتحول إلى تحليل 
نقدى فعال. ومن ثم لا يجوز أن تنكص إلى دلالتها الأولى المرتبطة بالتهذيب الفردى. إن المفارقة 
الشهورة التی بتحدث فیها کولیردج عن "التمییز الدائم والتعارض العرضی ۵662510۳7۵1" بین 
التهذيب والحضارة؛ في كتابنه المعنون دستور الكنيسة والدولة On the Constitution of‏ 
6 20485 ۰0۳۷۲۵۲ نما استشرفت کثیرا مما آلت إليه كلمة ثقافة على مدار العقود التالية. 
لقد أضحی مفهوم الثقافت بعد أن تم استیلاده من قلب عصر التنویرء یناصب الفاهیم الأخضری 
السابقة عليه عداء أوديبيا. لقد أصبح مفهوم الحضارة مجردا ومعزولا. ومتشظیا: وآلياء ونفعیا: 
ومغلولا بإيمان ساذج بالتقدم المادى. أما الثقافة فقد اتسمت بالكلية 50115816 . والعضوية. 
والحسية. والاكتمال في ذاتهاء والاحتواء. وهكذا ارتبط الصراع بين الثقافة والحضارة بنزاع آخر 
واسع الدی بین التراث والحداثة بيد أن هذه الحرب كانت إلى حد ما حربا زائفة. إن نقيض 
الثقافة - کما زعم مائیو آرنولد ومریدوه - هو الفوضی التی تمخضت عنها الحضارة ذاتها. ان 
المجتمع المغرق في المادية لن ينتج سوی آفراد هدامین وناقمین علی ما یحیط بهم. ولکن الثقافة 
تهذيبها لهؤلاء المردة. تجد نقسها ساعية إلى إنقاذ الحضارة التى كانت قد شعرت إزاءها 
بالازدراء. ومع آن الحدود الفاصلة بين هذين المفهومين قد تم عبورها علی هذا النحو الشبوه. لکن 
یمکن القول ان الحضارة اتسمت ‏ اجمالا - بالطابع البورجوازی. في حين كانت الثقافة 
أرستقراطية 0 وشعيؤية في آن. لقد عبرت في الأساس - مثلها في ذلك مثل لورد بايرون - 
عن صيغة راديكالية للأرستقراطيةء تتعاطف من حلالها تعاطفا حمیما مع العامة ۰۷۵۱۷ حسب 
اللفظ الألمانى الاصل. وتبدی نقورا وأنفة إزاء الطبقة التوسطة التقليدية. 

إن هذا التحول في اتجاه العامت يمثل المسار الثانى في تطور مفهوم الثقافة كما رصده ویلیامز. 
وهكذا نجد أن الثقافة ابتداء من المثاليين الألمان فصاعداء قد دلت على طريقة متميزة للحياة. وهو 
ما يشكل جزءا من معناها الحديث. ويمثل هذا المعنى بالنسبة إلى هيردر ۵۲۵6۵۲ نقضا واعبا 
للنزعه الكونية ۱۱۱۷۵۲۶۵۱۱5۲۱ المرتبطة بعصر التنوير. 

إن الثقافة ‏ كما يؤكد هيردر _ لا تشیر !ی مجرد سردية ۱۱2۲۲۵1۷6 عامة أحادية السار 
للإنسانية جمعاء؛ وإنما تدل على تنوع في صيغ الحياة المحددة. التی تتسم کل منها بقوانین 
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التطور الخاصة بها. وحقيقة الأمر أن التنوير ‏ كما يشير روبرت يونج - لم يكن بأية حال من 
الأحوال - مخاصما لهذه الرؤية؛ إذ أمكن للتنوير أن ينفتح على ثقافات غير أوروبية. على نحو 
أدى إلى تحويل القيم التى أفرزها إلى قيم نسبية. كذلك فإن بعض مفكرى التثوير كانوا إرهاصا 
بتوجهات لاحقة نظرت الی "البدائی" ۷۵ نظرة مثالیت. وتوسلت بتلك النظرة ی تحلیلها 
النقدى تلقن يربط هردر بشکل صريح بين التنازع القائم بين دلالتى كلمة ”ثقافة” من جهة 
والصراع بین آوروبا والاآخرین الستعمرین (بفتح الیم) Others‏ 00۱0۳۱2۵1 من جهة آخری. ان 
هردر هنا يناهض المركزية الأوروبية في نظرتها الی الثقافات بوصفها حضارة کونية. مؤيدا بذلك 
حجج ”شعوب الأرض” كافة. التى لم تعش وتَمْتْ لمجرد نيل شرف كاذبء ذلك الشرف الذى 
يخيل إلى أحفاد تلك الشعوب أن سعادتهم كامنة في ثقافة أوروبية أعلى مكانة في ظاهرها”". 

يكتب هيردر قائلا: ”إن ما تعده: أمة ما أمرا حتميا لاستكمال منظومة أفكارهاء لا يجد طريقه 
إلى الولوج إلى المجال الفكرى لأمة أخرىء وهو ما تعده أمة ثالثشة غير ذى جدوى”'". وهكذا 
ترتبط فكرة الثقافة. بوصفها طريقة مائزة للحياة. ارتباطا وثيقا بالتوجه الرومانسى المعادى 
للكولونيالية ء والمناصر للمجتمعات الغرائبية ۵01۱ القهمورة. هذه الغرائبيية 601161517 ذاتها 
ستعاود الظهور في القرن العشرين من خلال ملامح النزعة البدائية. الملازمة للحداثية 
۰۳۳۵۵6۵۲5۳۲ تلك النزعة التی رافقت تطور الأنثروبولوجيا الثقافية الحديثة. هذه النزعة 
البدائية ذاتها تظهر لاحقا على نحو غير متوقع» متخذة هذه المرة هيئة ما بعد الحداثة. ومضفية 
صبغة رومانسية علی الثقافة الشعبية. التی تلعب الآن الدور التعبيرى والتلقائى. وشبه اليوطوبىء 
الذى كانت الثقافات “البدائية” قد لعبته في الماضى"". 
٠‏ في خطوة ترهص بنزعة ما بعد الحداثة 00511700611550 - التى تعد هی ذاتها تعبيرا عن 
الزاج الرومانسى في مرحلته المتأخرة ‏ يقترح هيردر إضفاء التعددية اة۲اا۴ على مصطلح 
"ثقافة" فیتحدث عن ثقافات آمم وعصور مختلفة. فضلا عن الثقافات الاجتماعية والاقتصادية 
الائزة داخل إطار الأمة الواحدة. إن تلك الدلالة عينها (دلالة التعدد) هی التی جذرت نفسها 
بشكل مبدثى إبان منتصف القرن التاسع عشرء ولكنها لم تدعم أركانها إلا بحلول مطلع القرن 
العشرین. ومع أن کلمتی "حضارة" و”ثقافة” تحتفظان بإمكانية تبادل موقعيهما (والأمر هنا لا 
یقتصر فقط علی استخدام علماء الاأنثروبولوجیا لهاتین اللفظتین). فان كلمة "ثقافة" تکاد تکون 
الان نقیضه للمدنيسة 01۷۲۱0 وذلك أن اللفظة تحيل الی القبلية |2183 ] لا الكونية 
0 كما تحيل إلى واقع معيش على مستوی آعمق بکثیر من العقل. ومن ثم إلى 
واقع رافض للنقد العقلانى. إنه لمن قبيل المفارقة الساخرة أن الثقافة أصبحت الآن وسيلة لتوصيف 
صيغ الحياة الخاصة “بالمتوحشين”: ولم تعد تحيل إلى المتحضرين”"". وهكذا انقلبت الأوضاع على 
نحو غريب؛ لتجعل من المتوحشين مثقفين» وتنزع هذه الصفة عن المتحضرين. ولكن إن كان 
بامکان "الثقافة" توصيف نظام اجتماعی "بدائی". فبإمكانها أيضا إتاحة الفرصة التى نضفى من 
خلالها المثالية على ثقافتنا. فالثقافة “العضوية” 01831016 _ بالنسبة إلى الرومانسيين الراديكاليين 
- أمكنها إتاحة الفرصة لتقديم تحليل نقدى للمجتمع في واقعه الفعلي› كما أمكنها - بالنسية إلى 
مفكر من طراز إدموند بيرك - أن تكون مجازا معبرا عن المجتمع في. واقعه الفعلى. ومن ثم أمكنها 
حمايته من مثل هذا النقد. إن الوحدة التی لم یجدها بعضهم إلا في المجتمعات قبل الحديثة› 
يمكن الزعم أيضا بوجودها في بريطانيا الإمبريالية. وهكذا يمكن للدول الحديثة أن تسلب الدول 
قبل الحديثة لدوافع أيديولوجية فضلا عن الأسباب الاقتصادية. والثقافة بهذا المعنى كلمة غير 
صحيحة . ومنقسمة على ذاتها... إنها ترادف الحضارة الغربية في صيغتها الأساسيةء وتناقضها في 
الوقت ذاته(۳؟. ان الثقافة - بوصفها تنویعا حرا علی فکرة التفکیر المحاید - بامکانها تقويض 


رس ی ر ی ےو ر و ان 


الصالج. الا جتماعية الأنانيت. ولکن من منطلق آنها تقوض هده الصالح باسم الکیان الاجتماعی. 
فإنها تدعم أركان ذلك النظام الاجتماعی ذاته الذی تسعی ای نقضه. 

إن الثقافة بوصقها كيانا عضوياء مثلما هى بوصفها تمديناء تراوح بين الحقيقة والقيمة على 
نحو حاسم؛ ففى إحدى دلالاتها لا تتجاوز مجرد الإحالة إلى صيغة تقليدية للحياة سواء أكانت 
حياة البرابرة 96۲96۲5 أم الحلاقین 9۵۲96۲5. تفترض مقاهیم من قبیل الجماعة والتراث 
والارتباط بالجذور ۰۲۵۵1600655 والتضامن أن تحظى بقبولناء على الأقل قبل ظهور نزعة ما 
بعد الحداثه. فقد توحی لنا هذه الفاهیم بأن صیغ الحياة التقلیدیه الرتبطة بها تنطوی علی بعد 
ایجابی . 5 و بالأحرى يكمن هذا البعد الإيجابى في تعددية هذه الصيغ . إن هذا التداخل بين 
الوصفی والعیاری. الذی خلفه لنا کل من مفهوم "الحضارة" والثقافة في دلالتها الكونية 
۲ مهو الذی یطل علینا برأسه ی الوقت الحاضر. متمظهرا في نزعة النسبية الثقافية 
relativism‏ اهنا ]الات. وتكمن المفارقة هنا في أن هذه النسبية ما بعد الحداثية ۳۵5۲۲۳۱۵۵6۲۳ لم 
تکن سوی نتا اج لثل هده الالتباسات التی آفرزتها حقبه الحداثة ۰۲۳۱۵۵6۲۳۱۷۷ لقد کان 
الرومانسيون 0 إلى طريقة الحياة المتجانسة الكاملة من منطلق أنها تنطوى على شىء ثمين في 
ذاتها. حتی وان رکزت "الحضارة" اهتمامها على تقويض تلك الطريقة للحياة. إلا أن هذا 
"لاکتمال التجانس" ۷۳۵۱6۵۳695 هو من قبیل الاسطورة لاشك في ذلك. فقد تعلمنا من علماء 
الأنثروبولوجيا آن "أکثر العادات . والأفکار. والأفعال افتقارا ی التجانس یمکنها آن تتجاور"۹: 
. وذلك في آکثر الثقافات بدائیة. . ومع ذلك». لم تعر العقول المتشنجة اهتماما لهذه الملاحظة. بينما 
تقوم الثقافة. بوصفها حضارة علی التمییز 056۲۱۳۲۱۳۵۱8 الواضح فان الثقافة. بوصفها 
طريقة للحياةء تتنافى مع ذلك. إن الشىء الحقیقی هو ذاك الذی ینبع بأصالة من الناس بعامة. 
ويمكن القول إن ذلك ينطبق على أناس مثل جماعات النافاجو("؟ هز۱۱2۷2 آکثر من انطباقه على 
شىء من قبيل جمعية الأمهات المدافعات عن الطهارة الأخلاقية ف ألاباماء ولكن هذا التمييز 
سرعان ما تلاشى بعد ذلك. إن التفرقة بين صيغة حياة رفيعة وأخرى متدنية. أخذتها الثقافة 
بوصفها حضارة عن الأنثروبولوجيا في طورها الأول. من منطلق أن الأنثروبولوجيا في بواكيرها كانت 
تنظر إلى بعض الثقافات وكأنها متفوقه على ثقافات أخرى. ولكن مع تطور العذل حول هذه 
السألت أصبح العنی الأنثروبولوجى للكلمة وصفيا أكثر منه تقویمیا: ذلك أن مجرد وجود ثقافة 
معينة هو قيمة ‏ ذاته. رمق قم م بد الوا زع ان تعافه خلی اجری: بالقدر نفسه الذی 
لا یجعلنا نسهم بالزعم بأن آجرومية اللغة القطالانية تتفوق علی أجرومية اللغة العربية. 

على النقيض من ذلكء نجد أن ما بعد الحداثيين یحتفون بصیغ الحياة الكاملة التجانسة 
عندما ترتبط بالجماعات المارقة. آو بجماعات الأقلية ء في حين ينيذون هذه الصيغ إذا ارتبطت 
بالجماعات التى تشكل أغلبية. وهكذا نجد أن “بوليطيقا الهوية” ما بعد الحداثية تضم تيارا مثل 
السحاقیة «lesbianism‏ قي حین ترقض تیار النزعه القومية ۰۳۱۵1107211517 وهو ما كان سيعد 
أمرا غير منطقى بالنسبة إلى الرومانسيين الراديكاليين الأوائلء الذين يقفون على طرف نقیض من 
راديكاليى ما بعد الحداثة الأواخر. لقد عايش معسكر الرومانسيين حقبة الثورات السياسية. وهو 
ما عصمه من الانخداع بفکرة عبثية. تفید آن حرکات الاغلبية. والحرکات التی تنبنی على 
الإجماع الشعبى. قد ولى زمانهما. أما معسكر ما بعد الحداثيين. الذى بزغ نجمه في فترة تاريخية 
تالية أقل حظاء فقد كفر بالحركات الجماهيرية الردايكالية» ولم يبق في ذاكرته إلا عدد قليل من 
آهم هذه الحركات. ظهرت نزعة ما بعد الحداثة. بوصفها نظرية. في و اققات حركات التحرير 
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ان تعره 


العظيمة التی شهدها منتصف القرن العشرین. ومن ثم فهی حديثة عهد - إما بالمعنى الحرفى وإما 
بالعنی المجازی - بما یمنعها من آن تستوعب هنه الشورات السياسية النوعية. وواقع الحال آن 
مصطلم “ما بعد الكولونيالية” ذاته یعنی الاهتمام بمجتمعات العالم الثالث. التی حقا خاضت 
صراعاتها ضد الاستعمار» ومن ثم لا يحتمل أن تکون مصدر حرج لأولئك النظرین الغربیین. الذين 
يشغفون دائما بدراسة المهزوم› ولكنهم ‏ من ناحية أخرى ‏ يبدون شكوكهم إزاء مفاهيم من قبل 
الثورة السياسية. لكن لا يجد المرء صعوبة في التضامن مع شعوب “العالم الثالث”. 

قد تکون هناك صعوبة في الجمع بین فکرة اضفاء التعددية علی مفهوم الثقافة. والدلالات 
الإيجابية التى ينطوى عليها المفهوم. فقد يتيسر للمرء أن يتحمس للثقافة بوصفها عملية تطوير 
للذات تحمل طابعا انسانیا: أو يتحمس حتى للثقافة البوليفية - علی سبيل الثال - من منطلق آن 
أى تكوين ثقافی معقد لابد له آن ینطوی علی ملامح مقبولة. لكن في اللحظة التى يشرع فيها المرء 
مأخوذا بروح التعددية المتسامحة ‏ في تحليل فكرة فیجدها تشمل - علی سبیل الثال - "ثقافهة 
ملهی آفراد الشرطة" أو “ثقافة المصابين بالسيكوباتية الجنسية”2 أو “ثقافة المافيا”» عندئذ يصبح 
من غير الواضح إن كانت هذه الصيغ الثقافية تلزمنا بالمصادقة عليها لأنها مجرد صيغ ثقافية. أو 
لمجرد أنها جزء من تنوع خصب يضم مثل هذه الصيغ . لقد وجد ‏ من وجهة النظر التاريخية - 
تنوع نوعى من الثقافات التى تقوم على التعذيب. بيد أن أوفياء النزعة التعددية أنفسهم يأنفون 
من الإقرار بأن هذه الثقافات تمثل لحظة ضمن فسيفساء الخبرة الإنسانية المتنوعة. إن أولئك الذين 
يعدون التعددية قيمة في ذاتها هم شكلانيون تماماء ويبدو أنه قد فاتهم مدى التنوع المذهل في 
الصيغ التخيلية» الذى يمكن أن تصادق عليه النزعة العنصرية مثلا. على أية حال. فإن نزعة 
التعددية ۳۱۷۲۵۱۱5۲۳ - مثلها نف ذلك مثل كثير من الفكر ما بعد الحداثى تتقاطع بشكل لافت 
مع هوية الذات + فبدلا من اذابة الهویات الائزق تعمد التعددية إلى مضاعفة زا۲۳۷۱ هذه 
الهویات : فالتعددية تفترض وجود الهوية» تماما كما تفترض عملية التهجين وجود النقاء. فإن 
شثنا الدقة. لا يمكن المرء أن يهجن ثقافة ما إلا إذا كانت هذه الثقافة نقية ؛ لكن "الثقافات کلها" 
- كما يقول إدوارد سعيد ‏ تتشابك إحداها مع الأخرى» وليست هناك ثقافة نقية قائمة بذاتهاء 
فالثقافات كلها هجينة. ولا متجانسة. ومتنوعة التکوین علی نحو بالغ ولا واحدية 
۰۳۳۷۳۲۵۳۱۳ فضلا عن ذلك» يجدر بنا ملاحظة أنه ليست هناك ثقافة إنسانية تفوق 
الرأسمالية في تفککها. 

إذا كان أول متغير مهم تنطوى عليه كلمة “ثقافة” هو التحليل النقدى المناهض للرأسمالية. 
وإن كان المتغير الثانى هو تحديد المفهوم بإضفاء التعددية عليه بحيث يشير إلى طريقة كاملة 
للحياة؛ فإن المتغير الثالث يكمن في التخصيص التدريجى في دلالة الكلمة بحيث تقتصر على 
الفنون. وفى إطار هذا المتغير الثالث أيضاء يمكن تضييق دلالات الكلمة أو توسيعها؛ ذلك أن 
الثقافة بهذا المعنى تشمل النشاط الفكرى عموما (كما هى الحال في العلم» والفلسفة والبحث 
العلمی » وما شابه). آو قد تقتصر بتضييق دلالاتها ‏ على الاجتهادات التى تميل إلى الطابع 
التخیلی ۰ مثل الوسیقی» والتصویر. والأدب. ومن ثم فان الثقفین 0600۱6 ۲6۵داالا» هم آولشك 
الذین یملکون الثقافة بهذا العنی. ان هذه الدلالة تکشف هی الأخری عن تطور تاریخی ذی طابع 
درامی. فهذه الدلالة توحی ضمن ما توحی به - بأن العلم والفلسفة. وعلم السياسة. والاقتصاد لم 
يعد بالإمكان ضمها إلى المنجز الإيداعى أو التخيلى. ومما يزيد الصورة غشاوة أن هذه الدلالة توحی 
بأن قيم “التحضر” 5 ن|ة/ 010111260 لا تجد لها مكانا الآن إلا في اللخيلة» وليس هذا الإيحاء 
سوى قدح لاذع للواقع الاجتماعى. وإن كان الإبداع ملازما الآن للفنء فهل مرجع ذلك أنه (أى 
الإبداع) قد غاب عن كل ما عدا الفن؟ عندما لا تكون الثقافة دالة إلا على العلم والفنون :؛ أى على 





الأنشطة المحصورة في نسبة ضثيلة من الرجال والنساء. تزداد كثافة الفكرة. وتستنفد ‏ في الوقت 
نفسه دلالاتها. 

إن حكاية تأثير ذلك في الفنون ذاتها تحكيها لنا الحداثة في سردیتها ۰۳2۲۳۲۵1۷6 حيث 
تجد الفنون نفسها وقد حملت بدلالة اجتماعية خطيرة» تقصر الفنون عن التعبير عنها لهشاشتها 
(أى الفنون) الشديدة؛ ففى اللحظة التى يدفع فيها بالفنون لتكون بديلا لله أو السعادة أو العدالة 
السياسية . تتقوض من داخلها. إن ما بعد الحداثة هى التى تسعى إلى إعفاء الفنون من هذا العبء 
الضنی والمؤرق ٠‏ حاثة إياها على التغاضى عن الأحلام الواعدة كلهاء بالعمق كله. ودافعة إياها إلى 
حرية عابثه. مع ذلك فقد حاولت الرومانسية ‏ قبل ذلك الوقت بکثیر - الجمع بین التناقضین : 
أن تجد في الثقافة الجمالية بديلا عن السياسة. وأن تجد ف تلك الثقافة عینها منظورا منهجیا 
لنظام سياسى جديد. لم يكن ذلك بالأمر العسير كما قد يبدو؛ ذلك أنه إذا رأينا أن هدف الفن 
الخالص هو آن یکون بلا هدف. فان آکثر الفنانین افتتانا بجمالیات الفن هم آیضا - بمعنی امن 
العانی - أکثرهم ثورية : بسبب التزامهم بتصور يعد نقيضا صريحا للنفعية الرأسمالية. ألا وهو أن 
القيمة هى في تثمين الذات. وهكذا يمكن الفن الآن أن یقدم نموذج الحياة الجیدة لا بتمئیل 
8۵ تلك الحياة؛ وإنما بأن يكون نفسه. وبما يوحى به لا بما يقوله. كما أصبح 
بإمكان الفن أن يفضم وجوده الخاص الذى ليس له من هدف سوى إمتاع الذات. وهو ما يعد في 
ذاته نقدا صامتا للقيمة التبادذلية 66۳۵086-۷2۱6 والعقلانية الأداتیت حين يصبح الارتقاء 
بالفن علی هذا النحو في خدمة البشرية فان ذلك یتمخض حتما عن نقض هذا الفن لذاته 6۱۲ 
8 ذلك أنه أسبغ على الغنان الرومانسی وضعا مقارقا 5/25 ۱۳۵0566۳06۳6 یتناقض 
مع دور الفنان أو القنانة السیاسی ۰ وهو ما يؤدى إلى أن تصبح صورة الحياة الجيدة بالتدريج بديلا 
عن غیابها الفعلی . وهو ما يمثل ذلك الفخ الخطير الذى تقع فيه اليوطوبيات كلها. : 

کانت الثقافة ناقضة لذاتها. بمعنی آخر من العانی. ان ما جعل الثقافة تنظر نظرة انتقادية 
إلى الرأسمالية الصناعيت هو تأکید الثقافة علی تکاملية القدرات الانسانية واتساقها. والارتقاء بها. 
فمنذ شیللر حتی راسکین وهذه التكاملية تقف على طرف النقیض من الثار غير المتوازنة التی 
خلفها تقسیم العمل. والتی تصوق وتحجم الطاقات الانسانية. وتستلهم الارکسية آیضا بعض 
مصادرها من التراث الرومانسی الانسانی ۳۳۱۵۳۱5۲. ولکن إذا کانت الثقافة هی اللعب الحر 
للروح الإنسانية على نحو ممتع للذات. آخذة 5 الحسبان القدرات الانسانية کافة. دونما (علاه 
لقدرة علی حساب آخری؛ فانها هنا تمثل فکرة مناهضة تماما للانحیاز ۰02۲5205110 ومن ثم 
فأن تكون ملتزما 0001011160 باتجاوٍ ماء يعنى أن تصبح غير مصقول وغير مهذب. ونشير هنا 
ای ماثیو آرنولد. الذی وان آمن بالثقافة بوصفها ارتقاء اجتماعیا. فانه ف الوقت نفسه رفض 
الانحياز لأى موقف حول مسألة العبودية إبان الحرب الأهلية الأمريكية. الثقافة - إذن - بهذا 
العنی هى الترياق المضاد للسياسةء وهى في سعيها إلى التوازن. تهذب من نظرة السياسة الضيقة 
والتعصبة وتحفظ الذهن من التأثر بأی میل. آو تشیع. آو اختلال. وواقع الحال أن نفور ما بعد 
الحداثه من النزعه النسانية الليبرالية ۲۱۷۲۱۵۲۱۱5۹۳۱ ۱06۱ یتبدی بشکل واضح في نزوعها إلى 
التعددیة » التی تضیق بالواقف القكرية الصارمة. وفی ظنها آن کل ما هو ستعین ۵6۱6۲۳۱۳۵16 
هو دوجماطیقی. قد تکون الثقافة - !ذن - بمثابة نقد تحلیلی للرأسمالية. ولکنها تعد - بالقدر نفسه 
- نقدًا تحلیلیّا للقناعات النقيضة للرأسمالية. وهکذا. حتی تتمکن الثقافة من تحقیق الثال الذی 
تطمح الیه . وهو مثال متعدد الأبعاد. عليها أن تنتهج سياسة أحادية البعد. إلا أن الوسيلة هنا 
ستصطدم اصطداما مروعا جدا. تستدعی الثقافة - (ذن - من أولنك الذین یصخبون طلبا للعدالة آن 
یتجاوزوا مصالحهم الجزئية. مولین عنایتهم بالصالح الكلية. وهو ما يعنى أن یعنوا بمصالح من 
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يتحكمون فيهم فصلا عن مصالحهم. ولسنا في حاجة ی او متا ان هه الستالم ند تکنون 
متناقضة. وهكذا يتبين لنا أن ربط الثقافة بتحقيق العدالة لجماعات الأقلية - كما هى الحال في 
الوقت الحاضر ‏ هو تطور جديد على نحو حاسم. 

ان الثقافة. في رفضها للانحيازء تبدو مفهوما سياسيا محايداء ولكنها في التزامها الشكلى 
بتعددية الرؤى - على هذا التحو و - تصبح منحازة إلى أبعد حد. لا تبالى الثقافة بأن تتحقق القدرات 
الإنسانية.» وهی بذلك تبدو غير منحازة على مستوى المحتوى. إن ما تؤكده الثقافة هو أن تتحقق 
هذه القدرات بشكل متناغم فتوازن إحداها الأخرىء وهو ما يوحى بوجود سياسة ما على مستو 
الشکل : فمفهوم الثقافة - على هذا النحو ‏ يحفزنا إلى الاعتقاد أن الوحدة unity‏ لها الأولوية 00 
الصراع » والاتساق له الأولوية على تعددية الأبعاد. كذلك يحثنا المفهوم على تحو أكثر غرابة - 
على الاعتقاد آن ما حفزنا علیه لا یعد من قبیل الوقف السیاسی و هی تین لذلك فان 
الثقافة یصعب اتهامها بالأداتية السياسية» من منطلق آنها تسعی ای تحقیق الطاقات الانسانية 
بشكل محايد تماما. لكن حقيقة الأمر أن تلك اللانفعية non-utility‏ ی بات ماء سواء 
أكانت السياسة المترفعة التى يتبناها أولثك الذين يملكون من الرفاهية والحرية ما يجعلهم ينبذون 
النفعية جانباء أم السياسة اليوطوبية لأولئك الذين ينشدون للمجتمع أن يتجاوز القيمة التبادلية. 

ليست الثقافة وحدها في حقيقة الأمر - هى ما نضعها موضع التساؤل هنا؛ وإنما ينضم إليها 
أيضا مجموعة له 
مرهفة. وعواطف متعقلة وسلوكيات مقبولةء وعقل مفتوح » وأن تتصرف بعقلانية لإاط 8250073 
واتزان» وأن تصادف مصالح الآخرين اهتماما أصيلا منك» وأن تمارس ضبط النفس . وأن تكون 
على أهبة الاستعداد للتضحية بمصالحك الأنانية لحساب المصلحة العامة. ومع كل ما قد تنطوى 
عليه هذه الوصفات ۵5 من روعة» فهى غير بريئة سیاسیا بالتأکید. على النقيض من 
ذلك» فإن الفرد المثقف (رأى الفرد المصقول المهذب) يكاد يشبه الفرد اللیبرالی المحافظ ویخیل الي 
أن مذيعى الأخبار بهيئة الإذاعة البريطانية قد فصلوا هذا النموذج السياسى للبشر جميعا. هذا 
الفرد المتحضر لا يوحى بالتأكيد بأنه ثورى سياسى. وإن كانت الثورة من مفردات الحضارة أيضا. 
ان کلمة "عقلانیة" التی ذکرناها آنفا - تعنی - بشکل آو بأخر - "قابلية الاقتناع" أو ”الرغبة في 
عمل تسوية”. كما لو کانت القناعات الحماسية كلها غير عقلانية علی نحو مسلم به. ان الثقافة 
هنا تنحاز إلى العاطفة لا إلى الحماسةء وهو ما يعنى انحيازها إلى الطبقات الوسطى المدجنة لا إلى 
الجماهير الغاضبة المنفعلة. من الصعوبة بمكان فهم الأسباب التى تجعل المرء غير مطالب بالوازنة 
بين اتجاه فكرى معترض على العنصريةء والاتجاه النقيض لهء هذا مع أخذنا في الحسبان أهمية 
التوازن الفكرى. أن تكون مناهضا للعنصرية بشكل صريحء قد یبدو آمرا منافیا للتعددية ۱0۳۰ 
اوناه۳باام. واذا افترضنا آن التوازن دائما فضيلة. فان النفور غیر البالغ فیه من دعارة الأطفال قد 
یکون أکثر ملاءمة من مناهضة تلك المارسة بشکل حماسی انفعالی. واٍذا افترضنا آن الفعل 201100 
يدل على مجموعة محددة نسبیا من الخیارات فإن الثقافة في صورتها تلك تميل حتما إلى أن 
تکون مولعة بالتأمل. آکثر من انخراطها في الفعل .engagé‏ 

الأمر نفسه یبدو صحیحا بالنسبة الی تضور فریدریش شیللر عن ماهية "الجمالی" ۰2651۳6116 
الذی یقدمه لنا ک"حالة سلبیة" من الغیاب الکامل للتعین ۳۵06]6۲۳۲۱۳۵1:۵۳. ان الشرط 
الجمالى aesthetic condition‏ يعنى آن "الانسان لا یساوی شیئا إذا حصرنا تصورنا عنه في أى 
شىء غير تكاملية طاقاته””"'. الإنسان هنا يظل عالقا في حالة من الإمكان المتواترء ونفى كل تعين 
علی نحو یقارب النیرفانا 01۳۷۵۳6. الثقافة هنا - مثلها مثل الجمالی ‏ لا تنحاز الی أية مصلحة 
اجتماعية معينة. وهی لهذا السبب عينة تشكل إمكانية تفعیل عامة. نها لا تنامض الفعل بقدر 
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ما تعتبر المصدر الإبداعى الذى ينهل منه كل فعل. إذا كانت الثقافة “لا تميز قدرة من قدرات 
الإنسان على حساب قدراته الأخرى... فهى تفعل ذلك لأنها تولى عنايتها لهذه القدرات كافة 
مجتمعة دونما تمييز بينهاء وهى لا تولى عنايتها لقدرة إنسانية على حساب قدرة أخرى لسبب 
بسیط. وهو آنها تشکل الأساس لإمكانات الناس جميعا""'. إن الثقافة في عجزها عن التعبير عن 
أمر واحد من دون لغو. تمتنع عن التعبيرء إنها تملك من الفصاحة ما يجعلها عاجزة عن الكلام. 
إن الثقافة في تقليبها لكل إمكانية إنسانية على وجوهها كافة تتركنا نواجه مخاطرة العجز عن 
الحركة. والتقید» وهذا هو الأثر العطل 67۲661 :۴۵۲۳۵۱۷۲ الذى تتمخض عنه المفارقة الرومانسية 
الساخرة. وهکذا! عندما نقدم علی الفعل. ینتهمی بنا هذا اللعب الحر 0۱2۷ ۲66 إلى التحدد 
الضیق . ولکننا علی الأقل نفعل ذلك ونحن علی وعی بالاحتمالات الخری. متیحین الفرصة لهذه 
الطاقة الابداعية اللامحدودة التی تنطوى عليها الثقافة لأن تؤثر في كل ما نقعله. 

وهكذا تبدو الثقافة ‏ بالنسبة إلى شيللر ‏ مصدرا للفعل ونافية له في آن. وهناك توتر قائم بين 
ما يجعل ممارستنا إبداعية وفكرة الممارسة نفسها بوصفها مسألة دنيوية مبتذلة 6۵۳۱۳۰06۷۳0. 
على نحو مشابهء ینظر مائیو آرنولد إلى الثقافة بوصفها مثالا للكمال المطلق. بوصفها العملية 
التاريخية الناقصة imperfect‏ التى تجتهد لبلوغ هذا المثال في الوقت نفسه. تكشف لنا كلتا 
الحالتين عن فجوة ما بين الثقافة › و ا تتجسد فيه مادياء ذلك أن الجمالىء بأوجهه المتعددة. 
يوحى لنا بأفعال تتناقض في تعينها خا aze determinateness‏ . 

إن كانت كلمة “ثقافة” نصا تاريخيا وفلسفياء فهى أيضا مجال للصراع السياسى. وكما يقول 
ريموند ويليامزء فإن الدلالات المركبة التى ينطوى عليها المصطلح. تحيل إلى قضية معقدة متعلقة 
بالعلاقات بين التنمية البشرية في عمومهاء وطريقة حياة معينة. وبين العلاقات وطريقة الحياة من 
جهة وكل من أعمال وممارسات الفن والقريحة الإنسانية من جهة أخرى”*". تلك - في حقيقة 
الأمر هی السردية ۱3۵۲۲۵1۷6 التى يرصدها ويليامزء ويتتبعها في كتابه الثقافسة والمجتمنع 
and Society‏ tureاCu.‏ والذى يسجل فيه الصور الإنجليزية الصرف التى تتخذها فلسفة 
الحضارة ie‏ مosoاiطمturpاKu‏ في صيغتها الأوروبية. يمكن المرء النظر إلى هذا التوجه الفكرى 
من منطلق أنه محاولة جاهدة تهدف إلى وصل المعانى المتباينة للثقافة بعضها ببعض بعد أن أخذت 
في الانفصال تدريجيا. وهكذا نجد أن الثقافة (بالمعنى الذى نجده في الفنون) تصبح إحدى سمات 
الحياة الكريمة (أى الثقافة بوصفها تمدينا). تلك التى يهدف التغيير السياسى إلى تحقيقها من 
خلال الثقافة (بمعنى الحياة الاجتماعية) ككل. وهكذا يتم الوصل مرة أخرى بين الجمالى 
والأنثروبولوجى. منذ كوليريدج حتى ف.ر.ليفيس. ظل المعنى الأشمل للثقافة.ء المرتبط بالمسئولية 
الاجتماعية هو العنی الأکثر فعالية» وان کان من الصعب تحديده إلا من خلال دلالة أخرى أكثر 
تخصيصا و ذاته (أى بوصقها كما نراها في الفنئون). وهذه الدلالة الأخيرة تتهدد دائما 
الدلالة الأشمل بأن تحل محلها. يدرك كل من آرنولد وراسكين - في جدل غير مكتمل بين هاتين 
الدلالتين للثقافة - أن الفنون والعيش الكريم يتهددهما خطر كبيرء. وذلك في غياب التغير 
الاجتماعى. كذلك يعتقدان أن الفنون تعد ضمن الوسائل القليلة التى تؤدى إلى مثل هذا التغير. ولم 
تفتح هذه الدائرة الدلالية الفرغة الا" على يد ويليا م موريس في إنجلترا؛ عندما نجح في تحويل 
فلسفة الثقافة إلى قوة سياسية فعلية » متمثلة ف حرکه الطبقة العاملة. 

يبدو أن ويليامز فى كتابه “الكلمات المفاتيح ۷6۷۷۵۳۵5" لم یکن واعیا بدرحة كافية بالنطق 
الداخلى للتغيرات التى كان يعنى برصدها. ما الرابط الذى يجمع بين الثقافة بوصفها نقدا 
يوطوبياء والثقافة بوصفها طريقة حياة. والثقافة باعتبارها خلقا فنيا؟ تأتى إجابة هذا السؤال 
سلبية لاا شك فى ذلك: إن المعانى الثلاثة تمثل ‏ بأشكال مختلفة ‏ استجابات إزاء إخفاق الثقافة 
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بوصفها حضارة فعلية ‏ وبوصفها السردية الكبرى ۱۵۲۲۵۲۱۷6 85300 لتنمية الذات الإنسانية. إن 
كائت هذه القصة من الصعوية بحیث یمکن تصدیقها فی اللحظة التی تتبلور فیها الرأسمالية 
الصناعية» وان کانت هذه الاجابة تمثل حكاية طويلة ورثناها عن ماض آکثر تفاولا» تواجه فکرة 
الثقافة ‏ والحال كذلك ‏ بعض اليدائل البغيضة. يمكن الثقافة فى بدء الأمر أن تستعيد تأثیرها 
الکوکبی ‏ ودلالتها الاجتماعيةء ولكنها فى مقابل ذلك ستنأى بنفسها عن الحاضر المفزع لتتحول 
ای صورة لستقبل مرغوب. وان ن کانت صورة یتهددها الخطر. صورة آخری شبيهة .بذلك تجدها - 
على نحو غير متوقع أبدا ‏ في الاضی السحیق. وهی صورة تشارك صورة الستقبل الحر فی 
حقيقة لا یمکن اغفالها. وهی أن كلا من الصورتين غير حاضرة. تلك هى الثقافه . بوصفها نقدا 

و إبداعية على نحو مدهش. ومتهافتة سیاسیا فی الاآن نفسه. مما یجعلها دائسا معرضة 
لخطر التلاشی داخل السافة الحساسة التی تفصلها عن السياسة الواقعية ۰۳6۵۵۱00۱۱۱۷ وهی 
تلك السافة التی تخلقها هی وتژدی ای انهیارها. 

بديل ذلك التلاشى هو إمكان بقاء الثقافة من خلال اطراح هذه التجریدات کلها. والتحول ای 
کیان مادی متجسد فی ثقافة بافارياء أو ميكروسوفت » أو أفراد قبائل البوشمان. ولكن ذلك قد 
يؤدى إلى مخاطرة إضفاء الخصوصية على الثقافة (وهو ما يمثل حاجة ماسة إلى المفهوم) بالنسبة إلى 
فقدانها العيارية 00231411116 . إن هذا المعنى للثقافة ‏ كما يرى الرومانسيون ‏ يبقى هوأيضا 
على الدلالة المعيارية. ذلك أن هذه الصيغ الجمعية ۰6۲۳۱6۱۲56۲۵۲ التی یحیل الیها الفهوم 
هناء يمكن أن تكون أساسًا لتحلیل نقدی موسع للمجتمع ۷ الرأسمالى الصناعى. 
على النقيض من ذلك» نجد أن فكر ما بعد الحداثة ينفر أشد النفور من الحنين إلى هذا التوجه 
العاطفی > متئاسيا أن الحنين أيضا يمكن ‏ كما رأى فالتر بنيامين ‏ أن يكتسب دلالة ثورية. ترى 
نظرية ما بعد الحداثة آن القيمة تکمن - أکثر ما تکمن - فی الحقيقة الشکلية التعلقة بتعدد هذه 
الثقافات بالنسبة ای محتواها الداخلی. وحقيقة الأمر آنه بغض النظر عن محتوی هده الثقافات 
فانه لیس هناك ما یمکن اختیاره فیما بینها؛ ذلك آن معاییر اختیار کهذا يجب أن تکون مشروطة 
ثقافیا ۲6-0۷۳۵با]انا». وهکذا یجنی مفهوم الثقافة من خلال دلالة الخصوصية التی یکتسبها ما 
یفقده من خلال طاقته النقدية» وهو ما یجعله يشبه الکرسی الهزاز الذی یصنعه الفنان الترکیبی 
۰00۳5۲۵۷ والذی یحظی بقبول اجتماعی أکثر من العمل الفنى الذى ينتمى إلى النزعة 
الحداثية الرفیعة . وان کان هذا القبول الاجتماعی غالبا ما یکون على حساب آثره النقدی. 

تتمثل الصياغة الثالثة للثقافة في صورة الحضارة ‏ كما رأينا ‏ في تقليص المفهوم كله في حفنة 
من الأعمال الفنية. الثقافة هنا تعنى منظومة من الأعمال الفنية والفكرية ذات القيمة المتفق عليهاء 
هذا بالإضافة إلى المؤسسات التى تنتج» وتشیع » وتهيكل هذه الأعمال. إن هذه الدلالة الحديثة 
نسبيا للكلمةء تجعل الثقافة عرضا مرضياء وعلاجا في الوقت نفسه. إن كانت الثقافة واحة 
للقيمة. فإنها تطرح إذن علاجا بشكل أو بآخر. ولكن إن أصبح التعلم والفنون هما المستودع الوحيد 
الباقی لاحبداع» فهذا یعنی آننا نواجه بالتأكيد ‏ إشكالا مستعصيا. 

ما الظروف الاجتماعية التى تجعل الإبداع مقصورا على الوسیقی. والشعر. ف حین تجعل 
العلم والتکنولوجیا. والسياسة. والعمل والحياة العائلية آمورا تجافی الابداع بشکل مخیف؟ 
يمكن للمرء أن يطرح علی هذا التضور للثقافة التساژل الشهور نفسه الذی آثاره مارکس على 
الدين: أى اغتراب فادح ذلك الذى يحاول هذا الکیان الفارق ©©1355661065] أن يعوضه على 


هذا النحو الهزيل؟ 
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يعد هذا التصور للثقافة» والمرتبط بفكرة الأقلية. نوعا من الحل مع ما يمثله ه من عرض على 
أزمة تاريخية. إن هذا التصور للثقافة - مثله في ذلك مثل فكرة الثقافة بويا طريقة حياة - يمنح 
قوامًا لثقافة التنوير المجردة بوصفها حضارة. في أكثر تيارات النقد الآدبى الانجلیزی خصوية. 
بداية من ووردزرث حتى أورويل › تنجد أن الفنون ‏ فضلا عن الفنون اللغوية العادية ب صى التى 
تعطينا تصورا محددا لملامح الحياة الاجتماعية في كليتها. ولكن إن كانت الثقافة بهذا العضی 
تنطوى على المعنى المادى المباشر للثقافة بوصفها طريقة حياة. فهى ترث أيضا عن الثقافة. 
بوصفها حضارة. الدلاله المعيارية. قد تعكس الفنون الحياة الکريمة ولكنها تعد أيضا مقياسا لها. 
إن كانت الفنون تجسدء فهى تقيم. والفنون ‏ بهذا العنی - تصل الفعلى بالمرغوب» في صيغة 
تحمل الطابع السیاسی الرادیکالی. 

وهکذا یصعب الفصل بین الدلالات الثلاث التميزة التی تنطوی علیها الثقافة. ولو قدر للثقافة 
- بوصفها تحلیلا نقدیا - آن ی التخییل الکسول. لأصبح علیها آن تحییل إلى تلك 
الممارسات فى الحاضر. التی تستشر ف بعضا من الحميمية والتحقق اللذین تصبو الیهما. وهی تجد 
ذلك جزئیا نف الانتاج الفنی» وجزئیا في تلك الثقافات الهامشية التی.لم یستوعبها النطق النفعی 
كلية. وعندما نربط الثقافة ونوثقها نی دلالاتها الأخری: فان الثقافة بوصفها تحلیلا نقدیا تحاول 
آن تجتنب صيفة التمنی الصرف اللازمة للیوطوبیا "الردیثة" ۷101۵ ۰۵0 والتی تقوم ببساطة 
على نوع من الحنين المؤسى» والترجی والذى لا يقوم على أساس في الواقع الفعلی. الرادف 
السياسى لذلك نجده فىصيغة طقولية مهترئة» تعرف باليسارية المفرطة ۲۳۵۱6۴۲۱5۲۳۲ابا. التى 
تنفی الحاضر باسم مستقبل بديل غير قابل للتصور. على النقيض من ذلك. فاليوطوبيا ”الجيدة” 
good utopia‏ تشيد جسرا بین الحاضر والستقبل. قوامه تلك القوی الفاعلة نو الحاضر والقادرة 
على تغييره. إن مستقبلا نصبو إليه يجب أن يكون أيضا مستقبلا ممكنا. وهكذا يمكن فكرة 
الثقافة. التی یغلب علیها الطابع الیوطوبی أن تصبح شكلا من أشكال التحليل النقدى المحايث 
immanent‏ ”« الذى يحكم على ما في الحاضر من نقص في ضوء العاییر التی یتم استیلادها من 
الحاضر ذاته » وذلك يتم بالوصل بين الفكرة اليوطوبية للثقافة والدلالات الأخرى لها. وبهذا العنى 
أيضا تصل الثقافة الحقيقية بالقيمة بوصفها ‏ في الآن نقفسه ‏ رصدا لواقع موجود. واستشرافا 
لستقبل مرغوب. وإن حدث وانطوى ذلك الواقع الفعلى على ما يناقضه؛ لوجب على مصطلح 
”ثقافة” أن يتصدى ی الاتجاهین. ان التفكيك. بما یکشف عنه من موقف یفرض علیه خرق منطقه 
الخاص في أثناء سعيه الحثيث إلى الاتساق معه ليس سوى تسمية حديثة لمفهوم تقليدى هو النقد 
المحايث. يرى الرومانسيون الراديكاليون أن الفن أو الخيالء أو الثقافة الشعبية أو المجتمعات 
"البدائية "۰ هى جميعا علامات على طاقة إبداعية يجب إشاعتها في المجتمع السياسى ككل. أما 
بالنسبة إلى الماركسية التى ظهرت في أعقاب الرومانسية فقد رأت أن هناك طاقة إبداعية أخرى 
أقل بروزا من تلك التى عني بها الرومانسيون» ويقصد بها الطبقة العاملة؛ هذه الطاقة الإبداعية 
بإمكانها تغيير النظام الاجتماعى الذى تعد هى ذاتها نتاجا له. 

إن الثقافة. بهذا العنی » ۰ تنشاً عندما تبدو الحضارة مناقضه لذاتها؛ ؛ فالمجتمع المتحضر في 
حركته إلى الأمامء يبلغ لحظة يفرض فيها على واضعى النظريات فيه نمطا جديدا كل الجدة من 
النظر الفلسفى ۰۲6۵۲۱60۷10۲ وهو ما یعرف بالفکر الجدلی 814ئنا0ط1 [121661162ك. وهذا النوع من 
التفکیر نما یظهر استجابة لأزق معین؛ فهو یظهر بعد آن یصبح من غیر المکن تجاهل حقيقة أن 
الحضارة في اللحظة التی تنخرط فیها نف تفعیل بعض القدرات الانسانیة. تعطل علی تحو مدمر 
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طاقات أخرى. هذه العلاقة الداخلية بين هاتين العمليتين هى التى تتمخض عنها تلك العادة 
الفكرية الجديدة. ويمكننا أن نعقل 0261021126 هذا التناقض بأن نحصر كلمة “حضارة” في كونها 
مصطلح قيمةء وآأن نقابل 60۳01۲251 بینها وبین المجتمع في اللحظة الحاضرة. ولعل هذا ما كان 
يقصده غاندى عندما سثل عن تصوره عن الحضارة البريطانية فأجاب : "أظنها فكرة جيدة جدا" 
ولكن يمكن للمرء أيضا أن يحدس هذه القدرات المعطلة والمكبوتة (أى “”الثقافة”)ء والقدرات القمعية 
6 ”الحضارة”. تكمن جدوى هذه الخطوة في أن الثقافة بإمكانها أن تضطلع بالتحليل 
النقدى للحاضرء في اللحظة التى ترسخ أقدامها بشدة فيه. ليست الثقافة هنا مجرد اخر بالنسبة 
إلى المجتمع › كما أنها لا تتماثل معه (كما هى الحال مع “الحضارة”): ولكنها تتحرك مع حركة 
التقدم التاريخى وضدها. ليست الثقافة مجرد إيهام 00 د ولكنها منظومة من الإمكانات 
التی تمخض عنها التاریخ والتى تفعل فعلها النقضى دا 

المعضلة هنا هى إدراك الكيفية التى نطلق بها هذه ا ولم تکن الاشتر تراكية سوی اجابة 
ماركس عن سؤال الكيفية 8 ماركس أن المستقبل الاشتراكى لا يمكن أن يعاين أصالة من أى 
نوع» ما لم يتلق منطلقه من الحاضر الرأسمالى. وقد يبدو هذا الترابط الوثيق بين الجوانب السلبية 
والإيجابية للتاريخ أمرا عسير الفهم» > ولكنه يشكل - في الوقت نفسه ‏ فكرة موحية؛ ذلك أن القهر 
والاستغلال وما شابهها لا يمكن أن تمارس فعالياتها إلا في وجود آناس مستقلین» وعاقلین» 
ولديهم من الوسائل ما يدفعهم إلى وضعية المستغلين (بفتح الغين) أو المستغلين (بكسر الغين)؛ ومن 
ثم ليس هناك ضرورة لقمع قدرات إبداعية غير موجودة أصلا. لكن ليس فيما ذكرناه ما يدعو إلى 
البهجة؛ ذلك أنه من غريب القول أن ندعو إلى الإيمان بأناس لديهم من القدرة ما يجعلهم موضوعا 
للاستغلال. ومع ذلك» فمن صحيح القول إن الممارسات الثقافية النافعة ‏ كالتربية مثلا ‏ إنما 
تشكل جزءا ضمن وجود ممارسة أخرى كالظلم. إن ذلك الشخص الذى حظى بالرعاية طفلاء هو 
فقط من يحتمل تحوله إلى شخص ظالم؛ لأنه بغير ذلك لن يكون موجودا ليمارس إيذاءه. إن 
الثقافات کلها تنطوی حتما علی ممارسات من قبیل تنشتة الأطفال. والتعلیم والرفاهية» 
والتواصل والتعاضد 50۳00۳۲ ادداٌلا۰۳0 وهی ممارسات تعجز تلك الثقافات من دونها عن 
إعادة ع نفسهاء ومن ثم تعجز ‏ فیما تعجز عنه ‏ عن القیام باية ممارسات استغلالية. ویما 
لاشك فيه أن تنشئة الأطفال يمكن أن تنطوى على سادية» كما يمكن التواصل أن يكون مشوشاء 
والتعليم أن يكون أوتوقراطيا على نحو بالغ الوحشية. ومن ناحية أخرى» ليست هناك ثقافة 
سلبية بشكل تامء ذلك أن هذه الثقافة حتى تبلغ مراميها المرذولة يلزمها أن تتوسل بطاقات 
تنطوى في ذاتها دائما على لت و فالتعذيب يستوجب نوعا من تقدير الأمورء والمبادرة» 
والذکاء» وهی طاقات يمكن أن 5 تستخدم أيضا للقضاء على التعذيب ذاته. إذن» فالثقافات جميعا 
بهذا المعنى تناقض نفسها. وذلك على ما فيه من تشاؤم يؤسس لتفاؤل مرجعه أن الثقافات ‏ بهذا 
المعنى السابق ‏ تتمخض عن قوى قد تتمكن من تغيير هذه الثقافات نفسها. إن هذه القوى لا تصدر 
عن فضاء خارجى ميتافيزية 

هناك طرائق أخرى تتفاعل من خلالها هذه الدلالات الثلاث للثقافة إحداها مع الأخرى. إن 
فكرة الثقافة » بوصفها طريقة عضوية للحياة» تنتسب إلى الثقافة “الرفيعة”» تماما كما ينتسب 
بيرليوز إليها. إن هذ المفهوم للثقافة هو من نتاج المثقف الرفيعء ويمكن عده بمثابة النموذج 
الأصلىء الذى قد يعيد بث الحياة في المجتمعات المتفسخة التى يعيش فيها المثقفون. أما عندما 
يستمع المرء إلى حديث يبدى إعجابا بثقافة البرايرة» فعلى المرء أن يدرك من فوره - أنه في 
حضرة الحاذقین الرهفین 500151102165 وقد كان واحد من هؤلاء ‏ أقصد سيجموند فرويد ‏ هو 
من أخذ على عاتقه الكشف عن الرغبات المحرمة التى تكمن في أحلامنا عن الكمال الحسىء 
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والكشف عن توقنا إلى جسد يمنحنا سره بطزاجة» وإن كان يظل مراوغا إلى الأبد. تنطوى الثقافة 
على هذه الثنائية - بشكل أو بآخر - بوصفها واقعا ملموساء ورؤية غائمة للكمال. يلجأ الفن 
الحداثى إلى هذه المفاهيم البدائية حتى يجتنب الوقوع في شرك حداثة جدياء. متوسلا في ذلك 
بالأساطير التى تمثل نقطة الالتقاء بين الفن الحداثى» والمفاهيم البدائية. وهكذا يتشكل تحالف 
غريب بين البسيط البدائى» والمعقد الحداثى. 

غير أن هذین الفهومین للثقافة یرتبطان أحدهما بالاخر بطرائق آخری. فالثقافة ‏ ممثلة في 
الفنون - قد تکون بشیرا بوجود اجتماعی جدید» وان کانت القضية تتخذ طابعا داثری | ملحوظا 
من منطلق آن غیاب هذا التغیر الاجتماعی یمثل تهدیدا للفنون ذاتها. فضلا عن ذلك. فان الخينة 
الفنية لا تتألق إلا في إطار نظام اجتماعى عضوى»ء ومن ثم لا يمكن أن تمد جذورها في تربة 
الحداثة ۲۳۱۵۵6۲۲۱۱۷۷ الضحلة . يعتمد التهذيب الفردى الآن ‏ ویشکل مطرد ‏ الثقافة بمعناها 
الاجتماعی؛ وهذا ما جعل هنري جیمس و ت إس الیوت یهجران مجتمعا "غیر عضوی" 
0 هو الولایات التحدة» متجهین ای مجتمع آخر آکثر تماسکا وثراء وخصویت هو 
أوربا. !دا کانت الولایات التحدة تمثل الحضارة - وهی مفهوم علمانی خالص - فان آوروبا تمثشل 
الثقافت وهی مفهوم شبه دینی 5دا0۷0251-۳6۱1810. یفقد الفن مکانته علی نحو مهدد في مجتمع لا 
یبدی حماسته للفن الا داخل صالة الزادات مجتمع يقوم على منطق مجرد ينزع عن العالم 
حسيته. كذلك يفسد الفن على أيدى نظام اجتماعى لا يرى في الحقيقة نفعاء ولا يجد القيمة إلا 
فيما يمكن بيعه. وهكذاء فإنه لكى تقاوم القنون عوامل القناءء قد يجد المرء نفسه أمام أحد 
خيارين: إما أن يكون رجعياء وإما أن يكون ثوريا في مذهبه السياسى؛ إما أن يعود بالزمن إلى 
الوراء على طريقة راسکین حیث النظام الجمعی الاحتکاری قوطی :60۳ الطابع » واما یدفع 
عقارب الساعة إلى الأمام على طريقة ويليام موریس حیث الاشتراكية التی تجاوزت صيغة 
السلعة. 

من ناحية أخرى » لد نجد صعوبة في رؤية التعارض القائم بين هذين المعنيين للثقافة. أليس 
التثقیف الفرط 0۷6۲۲۵0۳655 هو العدو للفعل؟ لا تتنافى الفنون ‏ بما تنطوى عليه من 
حساسية معزولة تمیل اٍلی الاهتمام بالتفاصیل الدقيقة والتعددة - مع الالتزامات التی تتخذ طابعا 
عاما؟ كذلك من غير المعقول أن نوكل منصب رئيس هيئة الصرف الصحى إلى شاعر. لیس الترکیز 
الشديد الذى تتطلبه منا الفنون الجميلة ‏ يما فيها من رتابة ‏ أمرا شديد الوطأة على نفوسنا حتی 
لو كانت الأعمال الفنية التى نمنحها انتباهنا تتسم بقدر من الوعى الاجتماعى؟ أما فيما يتعلق 
بمعنى الثقافة في طابعه الجمعى لن316!16طء5صاءمعع, فمن السهولة بمكان أن ندرك أن هذا 
المعنى. ينطوى على نقل القيم المرتبطة بالثقافة بوصفها فنا إلى المجتمع. إن الثقافة باعتبارها طريقة 
حياة ليست سوى صورة جمالية للمجتمع الذى تجد فيه الوحدة» والمباشرة الحسية» والتحرر من 
الصراع المرتبط بالعمل الجمالى. إن كلمة “ثقافة” ‏ التى يفترض فيها أن تحيل إلى مجتمع ما هى 
في حقيقة الأمر طريقة معيارية لتخيل هذا المجتمع. كما يمكن هذه الكلمة أيضا أن تعبر عن طريقة 
لتخيل الأوضاع الاجتماعية للمرءء قياسا إلى الأوضاع الاجتماعية لأناس آخرينء سواء أكانوا في 
الماضى» أم في الأدغال» آم في الستقبل السیاسی. ۱ 

ومع أن نزعة ما بعد الحداثة جعلت من الثقافة کلمة شائعة فان مصادر الثقافة التی تتمتع 
بدرجة كبيرة من الأهمية» تظل سابقة على الحداثة 0006]01-©1م. وتتبدى أهمية الثقافة ‏ 
بوصفها فكرة ‏ في أربع لحظات تعبر عن أزمة تاريخية: عندما تصبح الثقافة البديل الوحيد 
والواضح لمجتمع منحط. آو عندما یبدو أن الثقافة بمعنى الفنون والعيش الكريمء لن تغدو ممكنة 
من دون تغییر اجتماعی شامل› أو عندما تحدد الثقافة الشروط التی يمكن في إطارها لجماعة أو 


من فى 


لشعب ما أن يسعى إلى تحرره السياسى» أو عندما تضطر قوة إمبريالية إلى التكيف مع طريقة حياة 
آولئك الذین تخضعهم لها. تكاد اللحظتان الأخيرتان ‏ من بين اللحظات الأريع ‏ تكونان هما 
اللتین وضعتا فكرة الثقافة بشکل حاسم على جدول آعمال القرن العشرین؛ فنحن ندین بتصورنا 
الحدیت عن الثقافة بشکل کبیر ای النزعات القومية» والاستعمارية» هذا فضلا عن تنامى 
الأنثروبولوجیا التی تخدم القوة الامبريالية . کذلك آدی ظهور الثقافة "الجماهيرية ۲6دا» ۲۱۵55 
الغرب - في اللحظة التاريخية نفسها تقریبا - الی جعل مفهوم الثقافة أکثر الحاحا. وهکدا 
ظهرت على أيدى القوميين الرومانسیین من أمثال هيردرء وفيشته - آول مرة - فکرة وجود ثقافة 
عرقية متميزة» تتمتع بحقوق سنياسية بناءً على هذه الفرادة العرقية". والثقافة هنا تعد حيوية 
بالنسبة إلى النزعة القوميةء ولكن علی نحو لا تحيل من خلاله إلى أفكار من قبيل الصراع الطبقى» 
و الحقوق الدنية أو القضاء على المجاعة. إن القومية ‏ في أحد أوجهها ‏ تكيف الروابط البدائية 
بحيث تتناسب مع التعقيدات الحديثة. وبعدما أفسحت الأمة قبل الحديثة المجال للدولة القومية 
5۳۸7 ۱۱۸۲۱0۲۷ الحديثة» أصبحت بنية العلاقات التقليدية غير قادرة على الحفاظ على 
تماسك المجتمع» ومن ثم كان على الثقافة ‏ بمعنى اللغة المشتركة» والميراث» والنظام التعلیمتی ؛ 
والقيم المشتركة» وما شابه ‏ أن تظهر في الشهد بوصفها مبداً للوحدة الاجتماعیة؟. یمکن القول 
إذن إن الثقافة تبرز في جانبها الفكرى عندما تصبح قوة يحسب حسابها من الوجهة السياسية. 

لم يبرز المعنى الأنثروبولوجى للثقافة بوصفها طريقة متميزة للحياة» الا مع ظهور النزعه 
الاستعمارية في القرن التاسع عشرء وطريقة الحياة المذكورة هنا هى عادة تلك الخاصة “بغير 
الملتحضرين” 111260/ا061انا. وكما رأينا سابقاء فإن الثقافة بوصفها تمديناء هى نقيض البربرية. أما 
الثقافة بوصفها طريقة حياة» فيمكن أن تكون مرادفا لها. كان هيردر ‏ كما يرى جيفرى هارتمان - 
هو آول من استخدم كلمة ثقافة» "بالمعنى الحدیث کما نجده ی عبارة ثقافة الهموية ۱06061۷ 
بای آی طريقة الحياة ذات الطابع الاجتماعی والشعبی والتقلیدی والتی تتسم بصفة 
متميزة تنطبع علی کل شیء وتجعل الفرد يشعر بالرسوخ أو الانسجام مع بيئته'". إن 
الثقافة - بایجاز - هى أناس آخرون”". وكما بری فريدريك جیمسون. فان الثقافة دائما " فکرة 
الآخر (حتى عندما أعيد حيازة هذه الفكرة لنفسى)”؟”". ومن غير المحتمل في هذا السياق أن يكون 
الفيكتوريون قد نظروا إلى أنفسهم من منطلق كونهم "ثقافة”؛ ذلك أن هذا كان سيعنى أنه أمكنهم 
رؤية ذواتهم بوضوح فضلا عن عدهم أنفسهم صيغة حياة ممكنة ضمن صيغ أخرى كثيرةء فإن 
یعرف الرء حیاته وعاله بوصفهما ثقافت فهذا یعنی آنه یخاطر باضفاء النسبية علی تلك الحياة 
وهذا العالم. إن طريقة حياة المرء الخاصة توسم بأنها مجرد حياة انسانية. آما الآخرون فهم الذین 
يوسمون بأنهم جماعة إثنية لها خصوصيتهاء وفرادتها الثقافية. وعلى نحو مشابهء ينظر المرء إلى 
وجهات نظره الخاصة بوصفها آراء معقولة» أما وجهات نظر الآخرين فتوصف بالتطرف. . 

إذا كان علم الأنثروبولوجيا يمثل تلك اللحظة التى شرع فيها الغرب يحول المجتمعات 
الأخرى إلى موضوعات 08[60]5 دراسة مشروعة» فإن الأزمة السياسية المرتبطة بهذا العلم تتبدى 
حينما تستشعر الأنثروبولوجيا حاجتها إلى القيام بذلك لنفسها؛ ذلك أن المجتمع الغربى أيضا يضم 
همجاء أى كائنات غريبة لا يمكن التواصل معها بشكل تامء وتحكمها عواطف مدمرةء وسلوك 
متمردء وهؤلاء أيضا بحاجة إلى أن يصبحوا موضوعا لمعرفة منظمة. وهكذا كشفت النزعة الوضعية 
۱5 051۷ - التی تعد أول مدرسة في علم الاجتماع تعى طابعها العلمى ‏ قوانين التطور التى 
يصبح من خلالها المجتمع الصناعی آکثشر جمعية ۰60۲00۲۵16 وهی قوانین حتمية. علی 
البروليتاريا المتزمتة أن تعى عدم إمكانية خرقها تماما مثلما يعجز المرء عن التحكم في القوى التى 
تحرك الأمواج. بعد ذلك يصبح من مهام الأنثروبولوجيا أن تتواطأ مع "لوهم الإدراكى النوعى الذى 
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شكلت الإمبريالية الناشئة من خلاله فئة “الهمج”» ومن خلال هذا الوهم شرعت الإمبريالية في 
القولية الفهومية لهذه الفثة» وجعلت منها آخر یتدنی عن الانسانية» حتی وان کانت فعلیا 
تقوض التشکلات الاجتماعية لهده الفئت وتصفیها بدنیا"۹ 

وهكذا تحولت الصورة الرومانسية للثقافة إلى صورة “علمية”. ومع ذلك ظلت هناك روابط 
أساسية بين الصورتين. إن إضفاء الصورة الأولى طابعا مثاليا على “العامة”» وعلى الثقافات الفرعية 
الحيوية المترسخة بعمق داخل المجتمع ‏ هذا الطابع المثالى أمكن بسهولة نقله بحيث انطبق على 
النماذج الإنسانية البدائية النائية عن الوطن. إن كلا من العامة والبدائيين من بقايا الماضى ف 
الحاضرء هم كائنات غريبة بائدة» تظهر بشكل متواتر في الزمن الحاضر. وهكذا يمكن النظر إلى 
النزعة العضوية الرومانسية بوصفها نزعة وظيفية أنثروبولوجية ترى في الثقافات “البدائية” كيانا 
متسقا وغیر متثاقض. ان كلمة “كاملة” في عبارة: “طريقه حياة كاملة” تراوح بين الحقيقة والقيمة 
علی نحو غامض. فهى تحيل إلى صيغة حياة يمكن المرء أن يحوزها لأنه يقف خارجهاء كما 
تحيل أيضا إلى صفة حياة ذات كيان متماسك يفتقر إليه المرء. الثقافة إذن تقيم طريقة حياة المرء 
الغامضة والمتناهية في الصغر» ولکنها تفعل ذلك من مسافة بعيدة ۱ 

فضلا عن ذلك» فإن فكرة الثقافةء بداية من أصولها الاشتقاقية التى تحيل إلى النمو الطبيعى 
كانت دائما تدل على الطريقة التى يتم من خلالها نزع المركزية عن الوعي. فإن كان المعنى الضيق 
للكلمة يحيل إلى أكثر ما أنتجه التاريخ الإنسانى رهافة ووعياء فإن معناها الأوسع يشير إلى العكس 
تماما. کذلك فان الثقافة» بما انطوت عليه من عملية عضوية» وتطور سريع » كانت تعد مفهوما 
شبه حتمى يشير إلى سمات الحياة الاجتماعية ‏ مثل العادات وصلات القرابت واللغة, 
والطقس » والسطورة - التی تختارنا» لا تلك التی نختارها. الفارقة هنا - اٍذن - هى أن فكرة 
الثقافة تمارس فعاليتها على مستویین أحدهما يعلو على الحياة الاجتماعية العادية. والآخر 
ينسرب تحتهاء بمعنى أن الثقافة» في أحد وجهيهاء تبلغ قدرا من الوعى لا مثيل له» وفى 
وجهها الآخر يصعب التنبؤٌ بما تفعله. أما “الحضارة” فتقف على وجه النقيض من ذلك. حیت 
تنطوی علی معانی الفاعلية والوعی» والتأمل العقلانی» والتخطیط الحضری» وذلك من منطلق آن 
الحضارة تمثل مشروعا جمعيًا تتنزع بمقتضاه الدن من الاوحال لتصل الی مرحلة الکاتدرائیات التی 
تصل عنان السماء. إن جزءا من الفضيحة التى وصمت الماركسية هو تناولها للحضارة من منظور 
الثقافة » ومن ثم رصدها لتاریخ اللاوعی السیاسی للبشرية ورصدها لتلك العمليات الاجتماعية 
التی - كما وصفها مارکس - تتم "خلف ظهور" الفاعلین العنیین. وکما کشف فروید لاحقاء فان 
الوعی التحضر یکشف عن القوی الخفية التی آوصلته !ی ما هو علیه. کذلك علق أحد الصحفیین 
على كتاب رأس المال ‏ على نحو مرض للمژلف - قاثلا: "إن كانت العناصر الواعية في تاريخ 
الحضارة تلعب مثل هذا الدور الثانوى جداء يتضح لنا ‏ بشكل بيّن ‏ أن دراسة نقدية مادتها 
الحضارة لا يمكنها أن تتخذ أى شكل من أشكال الوعىء أو أية نتيجة يتمخض عنها هذا الوعى 
اساسا لیا ””. 

الثقافة - إذن - هى وجه العملة غير الواعى بالنسبة إلى الحياة المتحضرة. هى مجموعة 
العتقدات والميول التى لا يمكن الأستغناء عنهاء والتى لابد من حضورها بشكل ضمنى في حياتناء 
بما يمكننا من ممارسة فعاليتنا. إن الثقافة هى ما يصدر عنا بشكل طبيعى» ما نفطر عليه. لا ما 
يعيه ذهننا. لا عجب إذن أن المفهوم ‏ على هذا النحو ‏ كان موضع ترحيب في مجال دراسة 
المجتمعات "البدائیة"» كما أن هذا المقهوم ‏ حسبما رأى عالم الأنثروبولوجيا أتاح القرصة 
للأساطيرء والطقوس. وأنظمة القرابة » وتقاليد الأقدمين الخاصة بهذه المجتمعات. أن تكون بمثابة 
جهاز التفكير الخاص بهم. لقد كانت هذه الممارسات بمثابة الصورة البدائية للقانون الانجلیزی. 
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والعامء ومجلس اللوردات» فقد عاشت هذه المجتمعات في يوطوبيا تعمل فيها كل من الغريزة. 
والعادق وشريعة الأقدمين من دون وساطة العقل التحليلى. وهكذا انطوى “العقل الهمجى” على 
أهمية خاصة بالنسية إلى الحداثة الثقافية التى وجدت في هذا العقل ‏ ممثلا في عبارات الخصوية 
.اس ..الیوت » وطقوس الربیع عند استرافنسکی نقدا ضمنيا لعقلانية التنوير. 

من ناحية أخرى » يمكن للمرء أن يجد ف هذه الثقافات "البدائیه" " نقدا لثل هده العقلانیة 
وتأكيدا لها من ناحية أخرى. فإذا كانت عادات التفكير المتعينة والحسية الخاصة بهذه الثقافات 
بمثابة انتقاد للعقل المجدب والجاف للغرب. فإن الشفرات غير الواعية التى حكمت هذا التفكير 
اتسمت بقوة التدقیق التی نجدها في الجیر أو علم اللغة. ومن هذا المنطلق أمكن الأنثروبولوجيا 
البنيوية ‏ التى وضعها كلود ليقى شتراوس - أن تقدم لنا هؤلاء البدائیین بوصفهم مشابهین لنا علی 
نحو يروقناء ویوصفهم أيضا مختلفين عنا على نحو غرائبى. تبين كذلك أن هؤلاء البدائيين عندما 
كانوا يفكرون من خلال مفردات مثل الأرض والقمرء كانوا يفعلون ذلك لجده في الفيزياء النووية من 
دقة وتعقید! ۲ وهکذا آمکن للتراث والحداثة آن یتناغما علی نحو مقبول» وهو الشروع الذی 
آورئته النزعة الحداثية التقدمة ۲۵۵06۲15۲۲ 12" بشکل منقوص للينيوية. ومکذا دارت آکثشر 
الذهنيات طليعية دورة كاملة لتلتقى بأكثرها تقليدية. وكانت تلك هى الطريقة الوحيدة كما رأى 
بعض مفکری الرومانسية - التی يمكن من خلالها إعادة الحياة إلى ثقافة غربية متهافتة. وعندما 
تصل الحضارة إلى لحظة الانحطاط الملتبسةء يمكنها أن تعيد الحياة في نفسها من خلال الثقافةء 
ومن 8 فهى تنظر إلى الخلف حتى تستطيع التحرك إلى الأمام. يمكن القول إذن إن النزعة 
الحداثية وضعت الزمن في الاتجاه المعاكس» فوجدت في الماضى صورة المستقبل. 

لم تكن البنيوية هى الفرع الوحيد من النظرية النقدية» الذى يمكن إرجاع أصوله إلى 
الإمبريالية ؛ ؛ فالهیرمنیوطیقا - بما تنطوی عليه من بحث دعوب عما إذا كان الآخر قابلا للفهم أم 
لا - لیست بعيدة تماما عن الشروع الإمبريالى. كذلك الحال مع التحليل النفسىء الذى يأخذ 2 
عاتقه الکشف عن النص النوعی تحت النص 5۷0-061 النکوصی الكامن في جذور الوعى 
الانسانی. ولا یختلف النقد الأسطوری - آأو نقد النمادج الأصلية 3۳0۳60۷0۵۱ - فیما یفعله عن 
ذلك. أما ما بعد البنيوية التى ينتمى أحد روادها البارزين إلى مستعمرة فرنسية سابقة“ ‏ فهى 
تضع موضع المساءلة ما تعتقد أنه ميتافيزيقا غارقة في المركزية الأوروبية بية. أما فيما يتعلق بنظرية ما 
بعد الحداثة. فليس هناك ما يتنافى مع توجهها. مثل 9 بوجود ثقافة ثابتة قبل حدیثه. 
ومتسقة على نحو متین ذلك أن ما بعد الحداثة عندما د تثير مسألة الثقافة » فهى تخلص دائما إلى 
طابعها الهمجین ۱۷۵۲۱۵۱۲۷ وانفتاحها. .مع ذلك» فإن بعد الحديث وقبل الحديث يرتبطان 
أحدهما بالآخر على عکس ما یوحیان؛ فالعامل الشترك بینهما هو الاحترام الکبیر - وأحیانا 
المبالغ فيه للثقافة على هذا النحو. حقيقة الأمر أنه يمكننا الزعم بأن الثقافة فكرة قبل حديثة 
وبعد حديثة لا فكرة حديثةء وان كانت هذه الفكرة قد ازدهرت في حقبة الحداثة. فإنها هنا إما 
أن تكون أثرا لماضء وإما أن تكون استشرافا لمستقبل. 

بال E‏ إلى كل منهما ب 
اختلاف الأسباب - تمثل مستوی سائدا للحياة الاجتماعية. واذا کانت الثقاغة تشغل حیزا کبیرا 
ف المجتمعات التقليدية فذلك لأنها لیست ف هذه الحالة مجرد "مستوی": وانما وسیط له 
حضور واسع » وتتم من خلاله أنشطة أخرى. فالسياسة ‏ والممارسة الجنسية» والإنتاج الاقتصادى 
ف هذه المجتمعات ‏ ما زالت تحمل دلالات رمزية. وکما یلاحظ عالم الاأنثروبولوجیا مارشال 
سالينز ‏ في محاولة منه لانتقاد نموذج البناء التحتى/ البناء الفوقى الذى قدمته الماركسية ‏ قائلا: 





© الإشارة هنا إلى جاك دریدا الذی ولد وعاش فی انجزائر لفترة من الزمن. ۰ (الترجم). 





“إن الاقتصاد. ونظام الحكم. والطقس. والأيديولوجيا في الثقافات القبلية. لا تتبدى بوصفها 
“منظومات” متمايزة””". في العالم ما بعد الحديث تحالفت الثقافة والحياة الاجتماعية مرة أخرى 
بشکل وثیق. واتخذ هذا التحالف الاآن اشکالا. منها جمالیات السلعة. واٍضفاء طابع الفرجة على 
spectacularization of politics all‏ » والطابع الاستهلاكى لأسلوب الحياة. ومركزية 
الصورة. والتكامل بين الثقافة وإنتاج السلعة بشكل عام. إن كلمة جماليات. التى بدأت مصطلحا 
يشير إلى التجربة الإدراكية اليومية. ثم انحصرت دلالته بعد ذلك في مجال الفنونء عاد الآن إلى 
أصله الاو » تماما كما حدث مع الثقافة في معنييها ‏ القنون والحياة العادية ‏ حيث تلاقت هاتان 
الدلالتان في أسلوب الحیاق والوضة والاعلان. ووسائل الاعلام» وغیر ذلك من الأساليب. 

كانت الحداثة ۲۱۵۵6۲۳۱۲۷ هى المرحلة الانتقالية التى لم تكن الثقافة بالنسبة إليها تمشل 
أهمية كبيرة. ومن الصعوبة بمكان الآن أن نتصور هذه المرحلة التى كان ينظر فيها إلى كلمات. 
نعدها الآن أكثر الكلمات شيوعا وتداولا اجتماعيا ‏ مثل الجسدية ۳00110655 والاختلاف 
والمحلية » والخیال والهوية الثقافية ‏ على أنها عوائق أمام السياسة التحررية» لا بوصفها 
مرجعيات. إن الثقافة إبان' التنوير كانت تحيل بشكل عام إلى تلك الميول والنزعات النكوصية 
6 التى تعوق المرء عن اكتساب المواطنة العالمية. كما أحالت الثقافة أيضا إلى العاطفة 
التی نکنها للمکان. وحنیننا الی التراث » ومیلنا إلى الحياة القبلية» وتقديرنا للنظام التراتبى. أما 
الاختلاف فکان ینظر إليه بوصفه مفهوما رجعيا تماماء ینکر الساواة بین الرجل والرأة. کما کان 
الهجوم علی العقل باسم الحدس أو حکمة الجسد. من قبیل الهوی الأبله. کذلك عد الخیال 
مرضا منع العقل من رؤية العالم کما هو. ومن ثم محاوله تغییره؛ فانکار الطبیعة پاسم الثقافة هو 
أمر يؤدى حتما إلى نهاية سيئة. 

الأمر المؤكد أن الثقافة ما زالت تشغل مكانها. ولکن بحلول العصر الحدیث. آصبح هذا الکان 
يحمل إما طابع العارضة اهدهنانکمعه وإما الإلحاق ا016126131منا5 . فقد أصبحت الثقافة 
إما شكلا من أشكال النقد السياسى الواهنء وإما حيزا معزولا يمكن للمرء في إطاره أن يتخلص من 
كل الطاقات الهدامة. سواء أكانت روحية أم فنية أم جنسية. تلك الطاقات التى لم تكن الحداثة 
لتحتملها. كان هذا الحيز ‏ مثله في ذلك مثل كل الفضاءات التى تحظى بقداسة رسمية ‏ يلقى 
التقدير والتجاهل في الوقت نفسه. فقد كان مركزيا وهامشيا في آن. لم تعد الثقافة وصفا لما كان 
عليه المرء؛ ولكن لما يمكن أن يكون عليهء أو يمكن أن يعتاده. لم تكن الثقافة اسما لجماعة المرء 
الخاصة. بقدر ما كانت اسما للمتمردين البوهيميينء أو أولثك الذين يفتقرون إلى التعقيد الثقافى. 
ويعيشون بعيدا عن المراكز. لم تعد الثقافة تری آن وصف الوجود الاجتماعی کما هو. يعبر بشكل 
واضح عن مجتمع معین. ویشیر آندرو میلنر قائلا: “لم يحدث أن تم فصل كل من "الثقافة” 
و”المجتمع ” عن السياسة والاقتصاد. إلا في الديمقراطيات الصناعية الحديثة... لقد أصبح المجتمع 
الحديث يتسم باللااجتماعية 250611١‏ على نحو لافت». كما أصبحت الحياة الاقتصادية 
والسياسية لهذا المجتمع بلا معايير بلا قيمة» أى أصبحت غير مثقفة”'". وهكذا يقوم تصورنا عن 
الثقافة علی دلك الاغتراب الحدیث واللافت بين الاجتماعی والاقتصادی. وأعنی بالاقتصادی 
الحياة الادیة. لا یمکن "الثقافة" آن تستبعد الانتاج الادی إلا في مجتمع خلا وجوده الیومی من 
القيمة. ومن ناحية أخرى. فان مفهوم الثقافة لا يمكن أن يلعب دوره في نقد الحياة إلا بهذه 
الطريقة. ویعلق رایموند ویلیامز قائلا ان الثقافة کمفهوم تنشاأً من إدراكنا لهذا الفصل العملي 
لانشطة أخلاقية وفكرية معينة عن القوة الدافعة لّی مجتمع من نوع جدید. ومکذا یصبح مفهوم 
الثقافة "ساحة قضاء ذات طابع انسانی نحکم من خلالها علی عملیات التقدیر الاجتماعی... 
والفهوم بذلك یمثل بدیلا مدجنا ومحفزا في آن۳۳. ومکذا تنطوی الثقافة علی انقسام تسعی هی 
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أيضا إلى التخلص منه. إن حال الثقافة هى حال التحليل النفسى الذى وصفه أحدهم بأنه هو نفسه 
الریض الذی يقترح له علاج. 
الهوامش : مس نیت بت سک تست تسس س 
.١‏ أنظر: 

David Harvey, Justice, Nature and the Geography of Difference (Oxford, 1996), pp. 186-8.‏ 
۲. للاطلاع علي عرض قَيّم لا تعرضت له كلمة ثقافة من تطور في هذا السياق» انظر: 

David Lloyd and Paul Thomas, Culture and the State (New York and London, 1998). 

أنظر أيضاً : 


lan Hunter, Culture and Government (London, 1 988). 


و الفصل الثالث منه على وجه الخصوص. 


3. S.T. Coleridge, On the Constitution of Church and State (1830, reprinted Princeton, 
1976(, 3. 
4. Friedrich Schiller, On the Aesthetic Education of Man, Iri a Series of Letters (Oxford, 
1967), p.17. 

5 انظر: 


Raymond Williams, Keywords (London, 1976) pP.76-82 
اللافت للانتباه أن ويليامز أكمل معظم المدخل المتعلق بلفظة “ثقافة” في هذا الكتاب في فترة باكرة تعود إلى زمن‎ 
.۷ كتابته لمقال عام ۳ المشار إليه فى هامش رقم‎ 
أنظر الفصل الأول من:‎ 5 
Norbert Elias, The Civilising Process (1939, reprinted Oxford, 1994). 
7. Raymond Williams, ‘The Idea of Culture’, in John Mcliroy and Sallie Westwood (eds), 
Border Country: Raymond Williams in Adult Education (Leicester, 1993), p.60. 
انظر الفصل الثانی من‎ .8 
Robert J.C. Young, Colonial Desire (London and New York, 1995). 
يشكل هذا الفصل أفضل المداخل المتاحة وأوجزها فيما يتعلق بالفكرة الحديثة للثقافة» وما تنطوى عليه من‎ 
معان ملتبسة تحيل إلي التمييز العرقي. وفيما يتعلق بالنسبية الثقافية التى أفرزها عصر التنوير»ء فإن رواية‎ 
رحلات جليفر لجوناثان سويفت تمثل حالة دالة على ذلك.‎ 
lbid,p. 79. 
10. Johann Gottfried von Herder, Reflections on the Philosophy of the History of Mankind (1784- 
91, reprinted Chicago, 1968), p.49. 
انظر على سبيل المثال:‎ .1 
John Fiske, Understanding Popular Culture (London, 1989) and Reading the Popular (London, 
1989). 
وللاطلاع على تحليل نقدى لهذا الوضوع انظر:‎ 
Jim McGuigan, Cultural Populism (London, 1922). : 
للاطلاع علی معالجة عميقة للقضایا الخاصة بالانثروبولوجیا الثقافية انظره‎ .2 
John Beattie, Other Cultures (London, 1964). 
13. Young, Colonial Desire, p.53. 
14.Franz Boas, Race, Language and Culture (1940, reprinted Chicago and London, 1982), 
p.30. ۱ ۱ 
15. Edward Said, Culture and Imperialism (London, 1993), p.xxix. 
16. Schifler, On the Aesthetic Education of Man, p.141. 
17. Ilbid., p.146. 
18. Ibid., p.151. 


مر 


19. Williams, Keywords, p.81. ۱ 
اللاطلاع على تحليل نقدی لهده النزعة الوطنية الرومانسية . انظر؛‎ 20 
Terry Eagleton, ‘Nationalism and the Case of Ireland’, New Left Review no. 234 (March/April, 


1999). 

: انظر في هذا الخصوص‎ YY 
Ernest Gellner, Thought and Change (London, 1964) and Nations and Nationalism (Oxford, 
1983). 


22. Geoffrey Hartman, The Fateful Question of Culture (New York, 1997), p.211. 


3. تلمح العبارة إلى المعادلة الشهيرة التى طرحها ويليامز والتي يقول فيها “الجماهير هم أناس اخرون” وذلك 
فى كتابه : 

Culture and Society 1780-1950 (London, 1958, reprinted Harmondsworth, 1963), p. 289 . 
24. Frederic Jameson, ‘On “Cultural Studies””, Social Text no. 34 (1993), p.34. 
25. Jairus Bonaji, ‘The Crisis of British Anthropology’, New Left Review no 64 
(November/ December, 1970). 
26. ۱910.۰, p.79 n. 

7. انظر: 
Claude Lévi-Strauss, Anthropologie structurale (Paris, 1958) and La Pensée sauvage (Paris,‏ 
.)1966 
Marshall Sahlins, Culture and Practical Reason (Chicago and London, 1976), p.6.‏ .28 
Andrew Milner, Cultural Materialism (Melbourne, 1993), pp.3 and 5.‏ .29 
Williams, Culture and Society, p.17.‏ .30 


عر ۲-7 وس_ 








مقدمة : 

اجتاحت الفكر المعاصر اتجاهات فلسفية عديدة ‏ خاصة في الثلث الأخير من القرن 
العشرين ‏ أطلق عليها جميعا تيارات ما بعد الحداثة. وزعمت هذه التيارات على اختلافها 
انتماءها إلى فلسفة نهتشهء ونظروا إليه على أنه سلغهم الأكبر» بل وزعم البعض منهم بأنه نبی 
مابعد الحداثة بلا منازع. وفى مقابل هذا الزعم ظهر رأى اخر يدحض هذه الفكرة ويزعم من 
جانبه أن نيتشه فيلسوف يمكن اعتباره ناقدا ضمنيا للتيار الذى أطلق عليه فيما بعد اسم تيار ما 
بعد الحداثة. ويدعم كل رأى من هذين الرأيين المتعارضين فكرته بأدلة وبراهين مستمدة من فلسفة 
نیتشه . بحيث يقع الباحث المهتم بهذا الموضوع ف حيرة حقيقية تجعله يقف موقفا مترددا إزاء 
فلسفة نيتشه بين ما بعد حداثتها أو نقده لها. 

يتطلب حسم هذا الموضوع من الباحث أن يطرح تساؤلين يدور حولهما عنوان هذا 
البحث. آولهما: ما هى حقيقة ما بعد الحداثة؟ وثانيهما: من هو نيتشه. من هو ذلك الفيلسوف 
الذى دار حوله كل هذا الجدل المتأرجح مرة في جانب ما بعد الحداثة. ومرة آخری کناقد لها؟ 
وتعود أهمية طرح هذين التساؤلين إلى أن الإجابة عنهما تكشف عن حل اللغز الغامض عن 
تساؤلاات أخرى تحسم موقف نيتشه بين ما بعد الحداثة ونقده لأفكارهاء ولعل أبرز هذه 
التساؤلات هی من قبيل: هل شق نيتشه الطريق إلى ما بعد الحداثة؟ وكيف؟ وإذا كان هذا 
صحيحا. فهل يعتبر نيتشه أول فيلسوف ما بعد حداثى؟ وهل نحتاج نحن بدورنا إلى تقنية ما 
بعد الحداثة لفهم فلسفة نیتشه؟ یحاول البحث الاجابة عن هذه التساؤلات› ولكى نحسم الرأى 
فيما إذا كان نيتشه آول فیلسوف ما یعد حداثی. آم انه أول ناقد لها. فلابد أن تسیر خطة 
البحث من نقطة البدایة وهی التعریف بفکر ما بعد الحداثة آولا. ثم العودة الی نيتشه للتعرف 
على بعض جوانب فلسفته التى يمكن أن تنتمى إلى هذا الفكرء وکذلك الجوانب الأخرى التى 
يمكن أن تعد نقدا لهذا التيار الفكرىء ولذلك سنعرض: 


آولا: ما بعد الحداثق المصطلح والمفهوم 
ثانیا : نیتشه کفیلسوف ما بعد حداثی 
ثالثا: نيتشه كناقد لما بعد الحداثة 
آولا : ما بعد الحدائق الصطلح والفهوم: 

قبل الولوج إلى مصطلح ما بعد الحداثةء لابد أن نشير في البداية ای معنی الحداثث تلك 
التى تصدت لها كل تيارات الفكر المعاصر وناصبتها العداء. والحداثة هى المجموعة من السمات 
والخصائص التى يمكن» عندما تتوافر في مجتمع ماء أن نطلق عليه مجتمعا حديثا. وترتبط الكلمة 
أى الحداثة ‏ بالزمن ارتباطا وثيقاء ففى كل حضارة تعنى كلمة حديث القابل الوضوعی للقدیم؛ 
أى هى الجديد الذى يحل محل القديمء ولذلك تحمل الحداثة في طياتها معنى التغير الدائم 
والتحول الستمر بحيث تصبح مرادفة لعدم الثبات ومعارضة الجمود. بهذا المعنى تصيح الحداثة 
هى التجدد الدائم لكل أفكارنا ومعتقداتنا وعاداتناء وكل ما يخص الجديد أو الحديث في حياتنا 
العلمية والاجتماعية والثقافية والسياسية والاقتصادية.. الخ. 

تتحدد الحداثة من الناحية الزمانية. بنهاية العصور الوسطى» أى نهاية القرن الخامس 
عشر وبداية عصر النهضةء أى القرن السادس عشرء والتى بدأت أول ما بدأت في إيطاليا متمثلة 
في ظهور عبقريات مبدعة في مجالات عديدة للعلم والفن والفكر. ومن إيطاليا انطلقت النهضة إلى 
سائر دول أورباء إلى أن جاء ديكارت في مستهل القرن السابع عشر ودشن بفلسفته العقلية الأسس 
الفلسفية للعصر الحدیث. وخلق الثنائية الشهيرة ف تاريخ الفلسق وهی ثنائية الذات والموضوع 
التی اتسم بها الفکر القلسفی لا في عصر دیکارت فحسب. بل وفی العصور التالية له. وتنوعت 
الذاهب الفلسفية - الی جانب الذهب العقلی - ما بین مذاهب تجريبية (لوك وهیوم) ومذاهب 
نقدية (كانط) في القرن الثامن عشر الذی أطلق علیه اسم عصر التنویر وتبلورت فیه السمات 
الأساسية للمجتمع الحدیث والتمثلة نی فكرة التقدم التاريخى والإيمان الذى لا يحيد بقدرة العقل 
البشرى على بلوغ التقدم في المستقبل باعتباره أى المستقبيل ‏ أحد الأبعاد الأساسية في الحضارة 
الحديثة التى سوف يتحقق فيها التقدم الإنسانى بصورة حتمية كما يترتب عليه التحرر الإنسانى 
الشامل وهو هدف مسار حركة التاريخ. أفضت هذه النظرة المستقبلية إلى إغفال الحاضر وإخراجه 
من دائرة الاهتمامء بل يمكن القول إنها يلغت حد تجاهله وتهميشه. من هنا ارتبطت الحداثة 
بفكرة التقدم التاريخى. ونظرت الحضارة الأوربية إلى مفهوم التاريخ كحركة متطورة إلى الأمام وفى 
تقدم دائم نحو تحقيق إنجازات بشرية يقوم بها العقل الفاعل في التاريخ. 

واتسمت هذه النظرة للتاريخ بأنها نظرة أحادية؛ فالغرب وحده هو مركز التاريخ وموطن 
الحضارة. لقد وضع كل مفكرى عصر التنویر - وكل من هيجل وماركس والوضعيين في اعتبارهم أن 
مفهوم التاريخ هو الإنجاز الحضارى للإنسان الأوربى الغربى باعتباره معيارا لهذا التقدم. 

بدا واضحا للعقل الغربى في القرن التاسع عشر - ومع بداية عصر الاستعمار ‏ أن هناك 
حضارات ومجتمعات وعقولا أخرى (حتى وإن أطلق عليها صفة المجتمعات البدائية) مختلفة عن 
عقل وحضارة المجتمع الغربى» واكتشف الإنسان الأوربى أنه ليس إلا نموذجا واحدا فقط 
للإنسانية من بين نماذج أخرى كثيرة. من هنا انطلق النقد الجذرى لفكرة التاريخ الذى يتسم 
بالأحادية ۱(۱۱۳63۲ ونشاً ما یسمی بأزمة فكرة التاریخ ثم تلتها الأزمة الثانية وهى أزمة فكرة 
التقدم. بيد أن تدهور فکرتی التاریخ والتقدم لم يكن نتيجة انهیار فكرة التاریخ الحادی قحسب - 
كما کشفت عنه النزعة الامبریالیهة الاستعمارية - فقد بدأت تظهر آفکار تدین ما آلت إليه الحداثة 
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بعد ثلاثة قزون من مسارها التاريخى. ودشن نيتشه هذا النقد الجذرى للحداثة الغربية. وانظلقت 
بعده تيارات كثيرة في القرن العشرين اتبعت هذا المنهج النقدى للحضارة الغربيةء وكان من آبرز 
هذه التيارات النظرية النقدية لمدرسة فرانكفورت التى أخذت على عاتقها نقد ما أطلقت عليه اسم 
"العقلانية الاداتية". وصبت جام غضبها علی عقل التنویر بکل ما نتج عنه. باستثناء هابرماس 
الذى يمثل الجيل الثانى من المدرسة. هذا إلى جانب تيارات أخرى عديدة عبرت عن السخط 
والتمرد على التقدم التكنولوجى في المجتمعات الصناعية الرأسمالية وعلى العقلانية الأداتية التى 
أتت بها الحداثة الأوربية منذ عصر النهضة. 

وهكذا أعلن البعض نهاية الحداثة» أو على الأقل أصبحت في حكم المنتهية» بحيث 
غدت ما بعد الحداثة هى الوعى بنهاية الحداثة. ويرى “فاتيمو” أن هناك عاملا آخر هاما ساهم 
بدوره في تدهور فكرة التاریخ وعجل بوضع نهاية للحداثة. هذا العامل الجديد هو ميلاد عصر 
المعلومات ووسائل الاتصال الجماهيرية ۳۲6۵۲5 ۲۲۵55 مما نتج عنه تعدد وجهات النظر في 
العالم» وظهور ثقافات متنوعة لأقليات كثيرة في أماكن مختلفة من العالم» بحيث أثمر عن تعددية 
لا يمكن تجاهلها حتى داخل المجتمع الواحد”". لم تعد هناك حقيقة واحدة. بل عدد لا حصر له 
من الحقائق والمنظورات ريما حول الموضوع الواحد ناهيك عن الموضوعات المختلفة. وساهم كل هذا 
ق انحسار مجتمع الحداثة وظهور مجتمع ما بعد الحداثة. 

هکذا برز مصطلح "ما بعد الحداثة” وبدأ يستخدم على نطاق واسع في القكر المعاصرء 
ويتردد على ألسنة المثقفين على اختلافهمء بشكل يمكن أن نصفه بأنه أصبح بدعة أو ”موضة” 
عقلية. وليس غريبا أن ينطلق المصطلح من باريس عاصمة “الموضة” وموطن البدع الفكرية. 

وعلى الرغم من انتشار المصطلح انتشار النار في الهشيم. فإنه يصعب وضع تعريف جامع 
مانع له؛ فمازال يكتنفه الاضطراب والغموض وعدم الاتساق: هل “ما بعد الحداثة” مفهوم فلسفى 
أم ظاهرة تاريخية؟ هل هى انعطاف جديد لروح العصر أتت بشیء جدید › أم هى نسخة جديدة أو 
ريما مستهلكة لشىء مألوف؟ هل هى نزعة فوضوية جديدة. أم هى حركة تمرد في الأدب والفن؟ 
وهل تعبر بادثة بالصطلح - آعنی “المابعد” ‏ عن التتايع الزمانى والتوالى المكانى لعصر الحداثة؟ إذا 
کان الرد بالایجاب فان هذا یعنی آن العلاقة بين الحداثة ومابعدها هی علاقة اتصال واستمرار. آما 
إذا كان الرد بالنقی» فهل یعنی هذا الانفصال الزمنی انقطاعا معرفیا بین الحداثة وما بعدها؟ وهل 
ما بعد الحداثة هى نقد أو نقض للمبادىء والاأسس التى قام عليها المجتمع الأوربى الحديث منذ 
بدايات عصر النهضة وحتى منتصف القرن العشرين الذى يعد بداية ظهور التيارات المضادة 
للحداثة؟ وفى هذه الحالة تكون القطيعة المعرفية مع كل التراث السابق وبالتالى تكون دعوة 
لتأسيس مبادىء وأسس جديدة كل الجدة ‏ مع التسليم في الوقت نفسه بأنه لا توجد بداية من 
الصفرء أم هى ‏ أى ما بعد الحداثة ‏ إصلاح لمسار التيارات الحديثة التى جمحت في طموحاتها 
العقلانية, وفى هذه الحالة تكون اتصالا واستمرارا بحيث يكون هناك تداخل بين الحداثة وما 
بعدها. وإذا كانت الحداثة تعنى الحاضر الذى نعيشه الآن. فكيف يتسنى لنا أن نتحدث عن ”ما 
بعد الحداثة” باعتبارها الفترة الزمنية التى تلى العصر الحديث الذى مازلنا نعيشه الآن؛ ألا تكون 
بهذا المعنى هى الفترة أو العصر الذى لم يأت بعد؟! 

ربما يكون أحد أسباب صعوبة تحدید مصطلح مابعد الحداثة أنه يعتمد في معناه على 
معنى غير محدد للحداثة. وأن جزردءًا من الاضطراب في فهم المعنى والمصطلح ينشأ عن وجود أنظمة 
مختلفة ذات آراء مختلفة عن الحداثة. وآنها تبداً من افتراضات مختلفة آیضا عندما نوکد آن شیثا . 


عطیات آبو السعود ۱ 


ما هو ما بعد حداثى. بل ويصعب وضع ما بعد الحداثيين تحت وصف واحد؛ والسبب في هذا هو 
أن نظرياتهم نفسها تنكر بشكل عام الوصف المتماسك والثابت لصالح نظرة جزئية تماما إلى 
التجربة. ولأنهم أيضا منظوريون ولا يحاولون إدماج منظوراتهم في منظور شامل. هكذا لا يميل ما 
بعد الحداثيون إلى وصف آنفسهم بشكل إيجابى ومحددء وإنما يؤكدون أنفسهم بشكل غير مباشر 
وجدالى في هجومهم على المفاهيم الأساسية للتراث الفلسفی. وأهدافهم الاأساسية في الهجوم تشمل 
الحقيقةء الذاتية. الجوهرء الحضورء ما بعد السرد. الكلية. المعنى واللوغوس. 

سوف نستعين هنا بتعريف مصطلح ”مابعد الحداثة” ‏ دون الدخول 5 تفاصيل المفارقة 
السابقة ‏ عند واحد من أهم منظريها وهو جان - فرانسوا ليوتارء الذى رفض أن يفهم المصطلح 
على أنه الفترة الزمنية التى ‏ لحقت بالحداثة أو جاءت بعدها. وهو يؤكد ف معرض إجابته عن 
سؤال: ما هو مابعد الحداثى؟ ”أنه بالاشك جزء من الحداثى” كما يذهب إلى أنه: ”لا يمكن لعمل 
أن يصبح حداثيا إلا إذا كان ما بعد حداثيا أولاء وما بعد الحداثة بناء على هذا الفهم ليست عند 
نهايتها بل في حال الميلادء وهذه الحال دائمة””“ لقد حرك ليوتار إذن مفهوم مابعد الحداثة 
خار. ج الزمن التاريخى » أى أنه بمعنى آخر نزع السلطة الزمنية عن كل من الحداثة وما بعد 
ا 1 

وبعيدا عن تعريف الصطلح الذى لم يتم الاتفاق حوله بعد ريما لأنه يمثل تيارا مازال في 
طور التكوين ‏ فمما لاشك فيه أن ظهور مجتمع ما بعد الحداثة كان نتاج أحداث ا 
واجتماعية . وآأن هناك عاملين أساسيين أسهما بشكل ملحوظ في ظهور هذا التيار أولهما: 
بالإحباط وخيبة الأمل اللذين تولدا لدى المجتمعات الغربية نتيجة إخفاق الحداثة ف أن تحقق 
السعادة والأمن للانسان» بل على العكس من ذلك تسببت في إلحاق الدمار به عن طريق حربين 
عالميتين وحروب أهلية كثيرة في أنحاء عديدة من العالم. وقد خلفت هذه الحروب - بفضل التقدم 
العلمی والتکنولوجی - کما هائلا من التدمیر الادی والعنوی للجنس البشری. ثانیهما : التحولات 
التکنولوجية وثورة العلومات والاتصالات التی اجتاحت القکر العاصر نتیجة التقدم العلمی والتقنی 
المذهل. وقد صاحب هذه التحولات تغیرات في النظام الاقتصادی والاجتماعی والثقافی عملت على 
إنتاج مجتمع جدید: : مجتمع لم يعد ينظر الی العرفة علی آنها غاية نف ذاتها ولا هی مجالات 
علمية وثقافية متمايزة وستقلة عن بعضها البعض. یضم فیها کل علم معاییره الخاصهة به بعیدا 
عن سائر العلوم الأخرى ونتائجها كما هو حال المعرفة في المجتمع الحداثى. لذلك جاء مجتمع ما 
بعد الحداثة وأسقط الحدود الفاصلة بين المجالات الختلفة للمعرفت وتداخلت العلوم مع سائر 
فروع العرفة الأخرى مما ترتب عليه ظهور علوم بيئية جديدة ألغت التمايز بين مجالات العلوم 
والآداب والثقافة بحيث أصبحت السمة الأساسية لمجتمع ما بعد الحداثة هى التحول من التمايز 
إلى اللاتمايزء وأصبحت المعرفة هى كفاءة الأداء. ولذلك فإن أهم مايميز تيار ما بعد الحداثة هر 
التغير في طبيعة المعرفة: “إن وضع المعرفة يتغير بينما تدخل المجتمعات ما یعرف بالعصر ما بعد 
الصناعی والثقاقات ما یعرف بالعصر ما بعد الحداثى””” 

ومن السمات الأساسية لفکر ما بعد الحداثة رفض مقهوم الذات الديكارتية الواعية مما 
يترتب عليه رفض الثنائية الشهيرة التى قام عليها فكر الحداثة. وهى أن هناك ذاتا عارفة كما أن 
هناك موضوعا للمعرفة مستقلا عن هذه الذات. ولا كانت هذه الثنائية هى الأساس الذى استندت 
إليه كل ابستمولوجيا حديثة. جاء فكر ما بعد الحداثة وأطاح بقاعلية الذات ليقر بما وراءهاء أى 
باللغة التى تشكل المعرفةء وأنه ليس هناك شىء قائم خلف اللغة. ولذلك لا تحاول كتابات ما بعد 


تفه وا ند ساف 


الحداثيين “البرهنة على حقيقة ماء وإنما هى دعوة إلى طريقة ما في التفكير لا تتجاوز فيها المعانى 
اللغة التى تصاغ بها. ولما كانت اللغة نفسها وسيطا غير محايد وغير محدد وغير شفاف ومشبعًا 
بالمجاز وبالتحولات. فهى غير قادرة على التعبير عن معان محددة متسقة. لكن لا توجد وسيلة 
للتعبير عن الأفكار سوى اللغة””». الذات إذن غائبة في فكر ما بعد الحداثة. بل هی محض وهم. 
ورفض ما بعد الحداثة لمفهوم الذات ترتب عليه رفض كل فلسفة للتاريخ. لأن هذه الأخيرة تقوم 
على فكرة الذات الكلية الفاعلة في التاریخ وبهذا المعنى استبدلت ما بعد الحداثة مركزية اللغة 
بمركزية الذات الحدائية؛ ولیس هذا فحسب. یل ان التسلیم بصحة ماسبق لن يترتب عليه رفض 
العنی وغیابه فحسب بل آیضا رفض الحقيقة. فلم تعد الحقيقة معیارا للمعرفة ولا هی هدف 
تسعی الیه . بل أصبحت محض وهم أيضا؛ فليس هناك ثمة حقائق تری الوضوعات من جانب 
واحد» بل هناك منظورات مختلفة في الوضوع الواحد. 
ومن السمات الأساسية أيضا لفكر ما بعد الحداثة رفض المعرفة التى تقوم على فكرة 

التمثل؛ أى التى تقر بأن ثمة واقعا موضوعيا تحاول الذات أن تتمثله في الفكر واللغة. بمعنى آخر 
تنکر ما بعد الحداثة فكرة العقل کمرآة ینعکس علیها الراقع » وهو مفهوم یفترض آن الواقع سواء 
كان طبيعيا أو إنسانيا فإن وراءه حقیقه ما تسعی الذات الواعية ای معرفتها وتنعکس علی العقل 
ف شکل تمثلات دقیقت بحيث كان هدف المعرفة الحداثية هو تكوين ”نظرية عامة للتمثلات”. 
وهذا هو الذى يرفضه فكر ما بعد الحداثة الذى اعتمد اعتمادا كبيرا على ما نسميه بثقافة الصورة 
بكل ما لها من وظائف وتأثيرات حسية في فهم الشكل الجديد للحياة والتعبير عن الواقع » بحيث 
تحول الاهتمام إلى الصور المباشرة والحضور المباشر الذى ينفى وينكر وجود حقائق. ولا يقتصر فكر 
ما بعد الحداثة على هذا فقطء بل إنه يتخلى عن المفهوم التقليدى للمعرفة واعتباره مفهوما 
ميتافيزيقياء كما ينفى العقلانية الموضوعية ويستبدل بالعقل الرغبة والجسد والمارسات الحسية 
والارادة والفعالية وینکر آن تکون غاية العقل البشری تحریر الانسانية وآن يكون هدف التاریخ - 
کما بری هیجل - هو التقدم الستمر نحو الحرية؛ فهذه فلسفات ونظريات للتاريخ ليست في حقيقة 
أمرها - من وجهة نظر ما بعد الحداثيين ‏ سوی آیدیولوجیات زانفة تصورتها فلسفات الحداثة. 
هكذا ترفض ما بعد الحداثة فكرة التقدم والغائية والنموذج تماما كما ترفض الحقيقة. إنها بمعنى 
آخر هى رد فعل - واستنكار ‏ للثقة والتفاؤل التاريخى اللذين هما أساس الحداثةء ولذلك ينظر إلى 
ما بعد الحداثة في الفلسفة على آنها تعنی دائما رفض وانهیار وتدمیر للمشروع الفلسفی بأکمله . 
ليس فقط الممتد من ديكارت بل الممتد من أفلاطون. 

يقوم فكر ما بعد الحداثة على معارضة المذاهب الكبرى التى قام عليها فكر الحداثة 
وفلسفتهاء كما يرفض الأنساق الفلسفية الكبرى ذات الطابع الكلى باعتبارها منظومات تفسيرية 
تحاول أن تقدم صورة صحيحة عن الواقع بمختلف جوانبه. فمثل هذه “الحكايات الكبرى” لم تعد 
لها وظيفة فى المجتمع المعاصر فى رأى ما بعد الحدائیین. ویحدد لیوتار الحداثة بقوله: "سوف 
استخدم مصطلح "حدیث" لوصف آی علم یمنح نفسه الشروعية بالرجوع الی ميتا ‏ خطاب من 
النوع الذى يلجأ صراحة إلى هذه الحكاية الكبرى أو تلك. من قبیل جدل الروح. آو تأویل العنی: 
أو تحرير الذات العاقلة أو العاملة.. كانت هذه هى حكاية التنويرء التى عمل فيها بطل المعرفة 
لبلوغ غاية آخلاقية - سياسية جیدق هی السلام الشامل"؟. 

ویتضح من هذا النص آن مجتمع الحداثة تسوده - فی رأى ليوتار ‏ معرفة الميتا - حكاية. 
وهی العرفة التی تتمیز بالحکایات الکبری والأنساق التفسيرية. والنظریات الفلسفية التأملية التی 
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تحاول أن تقدم صورة كلية للعالم من خلال رؤية موحدة (وهذا ما يرفضه فكر ما بعد الحداثة كما 
سبق القول ويحاول تجاوزه نقديا وظهر جليا فى احتفائه بالجزثى واليومى وإخراجه من داشرة 
التهميش) وليوتار يتشكك فيه ويعبر عنه بقوله: “فإننى أعرف ما بعد الحداثى بأنه التشكك إزاء 
الیتا - حکایات. هذا التشکك هو بلاشك نتاج التقدم فی العلوم۳۳. 

هکذا یحدد لیوتار "ما بعد الحداثة" بنمط العرفة العلمية السائدة فیها. ونمو العرفة العلمية 
هو أحد السمات الاساسية لمجتمع ما بعد الحداث وهی العرفة التی تتخلص من الیتا - حکایات 
وتتجاوزها إلى معرفة مابعد حدائية أى إلى المعرفة العلمية (التى تراجعت آمامها العرفة 
الحكائية) التى يعرفها ليوتار بأنها ”نوع من الخطاب. ويمكن القول بأن علوم وتكنولوجيات 
الصدارة ترتبط منذ آربعین عاما باللغة : الفونولوجیا والنظریات اللغوية» مشکلات الاتصال 
والسیب نطیقا . نظریات الجبر والعلوماتية الحديثة. الکمبیوترات ولغاتها. مشکلات الترجمهة 
والبحث عن تساوق بين لغات الکومبیوتر» مشکلات تضزین العلومات وبئوك العلومات . علوم 
الاتصال عن بعد””'©. ساعد تطور النظام المعلوماتى والكومبيوتر ووسائل الإعلام والاتصال والتطورات 
الاقتصادية والاجتماعية» ساعد كل هذا على وجود نمط جديد للمعرفة يقوم على إنتاج وتسويق 
العلومات : "العرفة تنتج وسوف تنتج لكى تباعء وتستهلك وسوف تستهلك لكى يجرى تقييمها 
فی انتاج جدید: وفی کلتا الخالتین» فان الهدف هو التبادل. تکف العرفة عن أن تكون غاية فى 
حد ذاتهاء انها تفقد قیمتها - الاستعمالية۳. تتغیر اذن طبيعة العرفة لتلاثم الظروف الجدیدة: 
ولا یمکن آن یتم ذلك الا عندما تترجم العارف ای معلومات وتکون قابلة للترجمة الی لغة 
الکومبیوتر بحیث یصیح علی منتجی العرفة ومستخدمیها آن یمتلکوا القدرة علی ترجمة کل ما 
يبتكرونه إلى هذه اللغة ‏ أى لغة الكومبيوتر. 

ثانيا : نيتشه كفيلسوف ما بعد حداثى : 

بعد أن تناولنا السمات الأساسية لتيار ما بعد الحداثة. نعود الآن إلى نيتشه لنتعرف على 
بعض جوانب فلسفته التى رأى فيها أصحاب هذا التيار أنهم امتداد لها. والسؤال الآن: هل 
يمكننا أن نستخرج من أعمال نيتشه أفكارا ما بعد حداثية؟ وهل يمكن اعتباره ما بعد حداثيا فى 
غير أوانه؟ 

لاشك آن معظم کتاب ما بعد الحداثة يؤكدون أن نيتشه شق الطريق إلى ما بعد الحداثة 
كمفهوم فلسفى» وإن كان المصطلح نفسه لم يعرف ولم ينتشر إلا مع بروز هذا التيار كظاهرة 
تاريخية فى الربع الأخير من القرن العشرين كما أسلفنا الحديث عنها. لقد كان نيتشه أول من 
وجه النقد الكلى الشامل للمجتمع الحديث ونظر إلى القيم التراثية نظرة عدمية. وكان هذا النقد هو 
البداية الحقيقية لكل التيارات النقدية التى ظهرت بعد نيتشه وبلغت ذروتها فى تيار ما بعد 
الحداثة. ويربط كتاب ما يعد الحداثة بين نيتشه (كظاهرة ثقافية) وفكر ما بعد الحداثة (كمفهوم 
ثقافى)ء وقد ساعدهم على هذا إعلان نيتشه نفسه بأنه فيلسوف فى غير أوانهء وتقديمه نموذجا 
للفلسفة يختلف تمام الاختلاف عن غيره من الفلاسفة المحدئین» وهجومه علی الحداثة. وتنبژه 
بقرن جديد قادم مفعم باللاعقلانية والخطرء فضلا عن أن تعريفه لفلسفته بأنها “مقدمة لفلسفة 
الستقبل" - کعنوان فرعی لکتابه "ماوراء الخير والشر” ‏ ربما كان إيذانا بتغيير جذرى ونقطة 
تحول من الحداثة إلى ما بعد الحداثة. 


نيتشه وما بعد الحداثة 





یری هیدجر آن نیتشه یمثل نهاية الیتافیزیقا الغربيةء وقد آعلن عام ١454‏ فى محاضرة 
بعنوان "نهاية الفلسفة ومهمة الفکر" آن الیتافیزیقا قد بلغت نهایتها آو تمامها بحیث ینبغی 
تجاوزها بشرط أن تفهم هذه النهاية على أنها بداية فکر جدید. وعلی الرغم من هذا لم تکن فلسفة 
هيدجر هى أول محاولة “لتدمير” الفلسفة أو الميتافيزيقا الغربية للكشف عن بداية جديدة لتاريخ 
الوجود. فقد كان نيتشه هو البادئ بتفكيك التراث ورائد “التدمير” الغربى. وقد استخدم النزعة 
العدمية للقيام بهذه المهمة. وأخضع الموضوعات الفلسفية والميتاقيزيقية للتحليل الجذرى. واختار 
لذلك منهج الغوص فى أعماق المفاهيم والبحث عن الأصول وتتبع نشأتها لإثبات زيفها ووضاعتها 
ولاعقلانيتها. وريما كان لدى نيتشه نفسه إرهاص بهذه الريادة عندما كتب فى صدر كتابه "هكذا 
تكلم زرادشت” أنه يكتبه ”لكل إنسان ولا أحد”. وقد كان كل هذا وغيره إغراء شديدا ياعتباره 
نبى ما بعد الحداثة والناطق باسمهاء فهل يمكن اعتباره فى هذه الحالة أول فيلسوف ما بعد 
حداثى؟ لاشك أن أصحاب هذا الرأى وجدوا فى كتابات نيتشه غير النسقية تعبيرا حيا عن رفضه 
للأنساق الفلسفية المنظمة والمتماسكة التى ميزت كل الكتابات الفلسفية السابقة عليهء لذلك لم يدع 
نيتشه بأن كتاباته تعد إضافة للتراث بقدر ما هى هجوم عنيف عليهء ولم يزعم أنه يقدم نسقا 
فكريا جديداء بل إن كل ماقدمه ليس سوى تفسيرات فحسب. أضف إلى هذا أنهم وجدوا فى 
عباراته المتشذرة وأسلوبه الشاعرى المتفجر الملىء بالصور الحسية والاستعارات ‏ مما يجعله أقرب 
الفلاسفة الألمان إلى الشعر والأدب - ما دفعهم إلى اعتباره سلفهم الأكبرء هذا بالإضافة إلى شذراته 
المفككة التى كان لها أكبر الأثر على فكر ما بعد الحداثة. 

وجه نيتشه نقده للمفاهيم الأساسية التى ترتكز عليها الميتافيزيقا التقليدية. ولعل الأسلوب 
الذى استخدمه فى نقد أو تفكيك الميتافيزيقا أن يكون من أهم المؤثرات النيتشوية فى فكر ما بعد 
الحداثة. وقد كان أول هذه الأفكار الميتافيزيقية التى بدأ بهدمها هى فكرة الجوهر (جوهر النفس 
وجوهر العالم) وهى الفكرة التى تؤكد أن للعالم جوهرا ثابتا وراء ظواهره المتغيرة. وذلك بجانب 
هجومه على الفلسفة التصورية (الديكارتية ‏ الكانطية) والفلسفة التى تقول بالجوهر الكامن وراء 
الأشياء. وقد انعكست فكرة الجوهر على الإنسان فكان مفهوم الذات التى نظر إليها على أنها هى 
الجوهر الحقيقى للطبيعة الإنسانية الكائنة وراء تقلباتها المختلفة. ومن هنا انطلق نيتشه فى نقد 
مفهومی "لذات" و "الحقیقة" عند قطبی الفلسفة الحديثة دیکارت وكانط. 

بدأ نیتشه بنقد الکوجیتو الدیکارتی الذی یفترض بشکل مسبق وجود "الأنا" و "ذات" 
مفكرة. وأن هذه الأنا أو الذات تعرف - بشکل مسبق آیضا - ما هو الفکر وهذا ما عبر عنه نیتشه 
فى “ما وراء الخير والشر” بقوله: “إننى أنا الذى يفكرء كما أنه لابد بالضرورة من وجود شىء ما 
يفكر» وأن الفكر نشاط وفعالية لكائن يعتقد بأنه علة أو سبب. وأن هناك أنا.. وأننى أعرف ما هو 
الفكر”. 

وتتضمن العبارة السابقة فكرة العلة والمعلول. وأن الأنا هى علة التفكير؛: فإذا كان هناك 
تفكير فلابد من وجود مفكرء ولابد أن هذا المفكر يعرف بالضرورة وبشكل مسبق ماهية الفكر. 
وبمعنى آخر افترض ديكارت وجود فاعل وراء كل فعل. فى حين يرى نيتشه أن مرجع هذا 
الاعتقاد هو اللغة التی اعتدنا استخدامها وفرضت علی الانسان مفاهيم ترسخت عبر الزمن مثل 
وجود ذات وراء كل فكرة ووجود فاعل وراء كل فعل: ”أما الاعتقاد بأنه عندما يفكر فى شىء 
فلابد من وجود شىء هو الذى يفكر. ذلك الاعتقاد الذى جعل ديكارت يقول: أنا أفكرء حين 
شعر بتفکیر فانه لیس الا تعبیرا عن الاستعمال النحوی الذی اعتدنا علیه . والذی یضع لكل فعل 
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قاعلا . وبالاختصار» فهنا نكون إزاء افتراض سابق ذى صبغة منطقية ميتافيزيقية. لا إزاء قضية 
مباشرة. فاتباع الطریق الذی سلکه دیکارت لا یوصل إلى أى شىء یقینی» وانما یوصل ال" اعتقاد 
راسخ شاع طويلا بين الناس”“. إن وجود الذات آو الأنا آفکر هی وحدة الشعور كله ويدونه لا 
یمکن (دراك العالم الخارجی وتمثله . هذا هو الذی شاع فی تاریخ الفکر الفلسفی ورسخه ديكارت 
فیما یسمی بفلسفة الوعی . فی حین قدم نیتشه مفهوما مختلفا عن الذات قائما علی آنها ليست 
شيئا جاهزا ولا هی وحدة کاملة. وهو ینکر التعارض بین الغريزة والوعی وینظر !لی التفکیر الواعی 
باعتباره تفکیرا خاطنا مادام مستقلا عن عنصر الغريزة: فالذات هی آشتات من الأفکار والرغبات 
والشاعر والغرائز أیضا فی حالة صيرورة دائمت وهی ذات تخلق نفسها بنفسها باستمرار: "ان 
الذات لیست شینا معطی » هی دائما شیء مضاف ومبتکر کما آنها شیء یتم افتراضه وراء کل ما 
يوجد أو يكون””". 0 

هذا النقد النيتشوى لفكرة الذات هو فى حقيقته نقد لأهم الثوابت الأساسية التى ترتكز 
علیها الحداثة الغربية وهدم للأفكار المتفرعة عنها مثل فكرة الشىء فى ذاته التى أقر بها كانط 
کتعبیر عن عالم الحقائق فى مقابل عالم الظواهر. وتاریخ الفلسفة محمل بتراث طویل من فلاسفة 
الحقیقت تراث مغلف بأساطیر تشیر الی التفرقة بین الداخل والخارج والباطن والظاهر. وقد 
تأرجحت آراء الفلاسفة بين التأكيد على إمكانية الوصول إلى الحقيقة وبين التشكك فيها أو 
استحالة الوصول إليها. وربما كانت الحقيقة الوحيدة بين هذه الآراء المتعارضة - أى بين الذين 
یقولون ان الكشف عن الحقيقة ينطوى على الدوام على كشف غطاء ما أو الكشف عن شىء 
غامض. وأولئك الذين يعتقدون فى إمكان الكشف عن الحقيقة كاملة - هى أن كلا الفريقين 
يشتركان فى الواقع فى شىء واحد وهو الاقتناع بأن الجهد المبذول فى البحث عن الحقيقة يظل 
جهدا ضروريا وجديرا بالاستمرار فيه. وهذا هو الذى دفع نيتشه إلى وضع قيمة الحقيقة موضع 
السؤال؛ وإلى تتبع فكرة العالم الحقيقى من جذورها الأولى عند أفلاطون حتى امتدادها فى فلسفة 
كائط التى تبلورت فیها ثنائية عالم الحقائق وعالم الظواهر. لا ليتخلص من عالم الحقائق فحسب. 
بل ويحطم معه عالم الظواهر أيضا: “نحن قهرنا العالم الحق: ما العالم الذى تبقى؟ أهوالعالم 
الظاهر؟. . یقینا لا! عندما محونا العالم الحق انمحى کذلك العالم الظاهر!۳۳؟. لکن ماذا بعد آن 
تخلص نیتشه من کلا العالین : ألم يعد هناك عالم على الإطلاق؟ یقینا لا. لقد أکد نیتشه وجود 
العالم من خلال منظورات مختلفة ؛ فلیس هناك وجهة نظر واحدة للعالم تستنقد کل غنی الواقع : 
بل هناك العدید من وجهات النظر للکثیر من مظاهر هذا الواقع. ولعل هذا ما عبر عنه نیتشه فی 
هذه الصرخة: ”أناشدكم یاأغزانی الفلاسفة بأن نکون حذرین من الخرافة التصورية القدیمه 
والخطرة التى وضعت ذاتا عارفة “خالصة” بلا إرادة ولا ألم ولا زمن وكأنما هى أشبه بعين لا 
يمكن تخيلها على الاطلاق » عين لا توجه بصرها فى أى اتجاه محدد.. ليس هناك فى الواقع إلا 
روية منظورية ولیس هناك فى الحقيقة إلا معرفة منظورية" ". 

وتعد النرعة النظورية. ۴۵۲5۵۵6۸۷۱5۲0 و التعددية ۳۱۲۱۱15۲۳ - آی تعدد وجهات النظر 
والتفسیرات لوضوع ما - من آهم السمات النيتشوية التی تجعله رائدا لتیار ما بعد الحداثة فی نظر 
أنصارها. وإذا كان نيتشه قد تفلسف بالمطرقة وحطم الأوثان فى “أفول الأوثان”2 فإنه قد أخذ على 
عاتقه فی "ما وراء الخیر والشر” أن يكون نقطة تحول فى الفلسفة الحديثة واتجه إلى فكر مأ بعد 
حداثى. إن النقطة الحاسمة فى هذا الكتاب هى أنه ليس هناك صفات أو کیفیات ثابتة ومحددة 
للخير والشر فى العالمء ويجب - وفقا لفلسقته المنظورية ‏ أن ينظر إليهما على أن لهما علاقة 
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بنائية كما يجب فهمهما فى تضافر مبدع. وما يعنيه نيتشه بفلسفة المنظور هو أنه ليس هناك 
منظور واحد يرى كل شىء. بل إن كل مظهر للعالم هو تجل واقعى وجزء من الحقيقة المكونة له. 
لكنه لا يشف عن كيان مطلق أو حقيقة واحدة ثابتة وراءه. ولهذا فالفكر عند نيتشه يشارك فى 
الوجود. ويتكامل مع الواقع . لكنه ليس علة أو مبدأ أو مقياسا لهذا الواقع. ولذلك يرفض ما 
يسمى بكلية الوجود: فالعالم ليس فكرا واحدا كما عند هيجل. ولا إرادة فحسب كما عند 
شوبنهور ولا هو و مجرد حرب وصراع كما عند هيراقليطس ولا هو حب أو كراهية إلى غير ذلك. 
کل هذه الا راء على حدة کذب وتزییف. آما الحق فهو آن نقول إن العالم هو كل هذه الأشتات 
مجتمعة بكل ما يتضمنه هذا من رفض وإنكار لطي الرجود وخصره في ا ی "يبدو 
لى أن من المهم أن نتخلص من الكل والوحدة وأى قوة معينة أو أى شىء آخر غير غير مشروط (مطلق) 
وإلا فلن نتوقف عن النظر إليه بوصفه محكمة النقض العليا ولن نتوقف عن تعميده يوصفه هو 

(الله). يجب أن نهز الكل؛ وأن نتجاهل احترام الکل ۳۳ . 

ولكن فلسفة المنظور (أو المنظورية) التى يقول بها نيتشه ليست على الإطلاق نوعا من 
الظاهرية التقليدية ؛ فالمهمة الحقيقية هى أن نرى الأشياء على ما هى عليه. والوسيلة إلى هذا هى 
كما يقول نيتشه أن نتأملها من خلال مئات العيون وعن طريق العديد من الناس. ويفهم من هذا أنه 
لیس هناك معرفة موضوعية ولا مطلقت لأن هده العرفة محددة بالنظور الشخصی للفرد من 
ناحيةء ومن ناحية أخرى لأن لکل عصر منظوره الخاص الذی یتکون من استعاراته الفضلة التی 
يتبناها ذلك العصر فى التعامل مع الظواهر كافة. والواقع أن نيتشه بتأكيده على منظوریه العرفة 
إنما يدافع عن نوع من التعددية الأنطولوجية: إن ماهية الوجود هى أن تعرض نفسهاء وأن تعرض 
نفسها وفقا لمالا نهاية له من “وجهات النظر”. ب Eg‏ 
ديونيسيوس وممزق إلى قطع متناثرة فى خضم التشتت اللانهائى للكون”'". ووفقا لهذا فإنه لا 
يمكن التعبير عن هذا التشتت الانطولوجى إلا بالتفسير. 

ومفهوم نيتشه عن المنظورية متداخل مع فكرته عن التأويل أو التفسير. وكثيرا ما ينظر 
نيتشه إليهما بوصفهما مترادفين؛ فالأخير لا يوضح الأول ويكمله فحسب. وإنما ينطوى على 
توجه جديد نحو مشكلة المعرفة: “ولكن إلى أى مدی یصل هذا الطابع النظوری للوجود. وهل له 
أى طابع آخر غير هذاء وهل الوجود بغير تغسير وبغير معنى لايصبح عديم المعنى. ثم أليس 
الوجود كله فى صمیمه . من ناحية آخری» مشارکا أو و منخرطا بشكل فعال فى کک إن 
النظورية تثير صورا مرتبطه بمجال الا دراك الحسی ومن ثم مرتبطة بوضع الانسان فی الکان. 
التفسیر فهو مرتبط بصنف آخر ر من الصور. ان الاتسان الذی یترجم من لغة إلى أخرى يوصف بأنه 
مفسر أو و مترجم حتی ولو كانت مهمته تتطلب مجهودا شخصیا لاکتشاف القابلات الکافنة بین 
اللغتين: كما أن ترجمته نفسها يستحيل أن تكون أمينة أمانة مطلقة للنص. كذلك فإننا نقول إن 
مصورا قد فسر موضوعه (فى رسمه أو ولوحته) وهذا القول يتضمن أن الفنان لم يقنع بأن ینسخ 
منظرا ريفيا معينا أو شيئا ما أو حياة ساكنة. بل إنه فى الواقع قد انساق وراء شعوره وأسلوبه 
الفنى فأيرز بعض الملامح وحذف بعضها الآخر لكى ينتج فى النهاية مايعبر فى نظره عن حقيقة 
الوضوع الذی صوره. ان الفن یدخل عنصرا معادلا للذاتية _ أى عنصرا من الابداع والأصالة فئى 
تمثل الانسان للعالم. بید آن هذا العنصر الذاتی الذی هو آبعد ما یکون عن آن یضیف شیئا للواقع 
آو الحقيقة یساعد علی اظهار الواقع آو الحقيقة بصورة آکثر صدقا مما لو آدرکت ادراکا حسیا 
مباشرا. وعندما نقول إن عازفا ماهرا أو قائدا بارعا لفرقة موسيقية قد فسر مدونة موسيقية. فاننا 


عطیات آبو السعود 


نعنی بذلك أنه بتفسيره قد أعاد ی العمل الموسيقى الأصلى»ء وأن العازق الماهر يفرض 0 
الخاص على العمل. كذلك ينبغى على المؤرخ الذی تقابله مجموعة من الوثائق آن یفسر آو یت 
هذه الوقائع التى توحى هى نفسها بعدد معين من الفروض. ومع ذلك فإن هذه المادة الخام ينيغى 
' كذلك أن تنظم م 
الصورة لن تنفصل أبدا عن الرؤية الشخصية أو الذاتية لمؤرخ بعينه”". 

من هذه الأمثلة يتضح لنا أن التفسير يفترض نوعا من المبادرة الخلاقة أو الیدعه من ناحیه 
المفسر > أى ذلك النوع من البادرة الذى يدل من جانب الفسر علی بعده التام عن أى تسرع بحيث 
يكون تفسيره نابعا من طبيعة النص نفسه ومعبرا عنه. ولهذا تنتهى فكرة التفسير عند نيتشه إلى ما 
يدعوه نوعا جديدا من الظاهراتية: “هذا هو جوهر الظاهراتية والمنظورية كما أفهمها: وفقا لطبيعة 
الوعی الحیوانی فان العالم الذی یمکن آن نعیه هو عالم ظاهری فحسب. وعالم اشارات "۳ . 
وبهذا العنی لا نستطیع آن نتجاهل احتواء العالم علی عدد لا یحصی من التفسیرات. 

ولا یقتصر تأثیر نیتشه فی فکر ما بعد الحداثة علی الأفکار والفاهیم السابقة بل يتعداه إلى 
ما هو آهم من ذلكث » وهو النهج أو والأسلوب الذى اتبعه فى هدمه للتراث الفلسفی ‏ . فتفكيكه لبنية 
العقل الغربی والفاهیم اليتافيزيقية التی تمخضت عنه. وأیضا بحشه "الجینالوجی ۳" وتحلیله 
الجذری لاصل الأخلاق. وتتبعه لفكرة الحقيقة منذ أصولها الأولى فی الفکر الیونانی القدیم» کل 
هذا كان له أكبر الأثر على فكر ومنهج کتاب ما بعد الحداثة. وتبلور هذا التأثیر فى منهجين 
أساسيين ميزا تيار ما بعد الحداثشة وهما النهج التفکیکی الذی تزعمه "دریدا"(۱۹۲۹ - .) 
والنهج الا رکیولوجی الذی یمثله فوکو (۱۹۲ - ۱۹۸). فلم یقم دریدا بتقویض العقل الغربی 
قحسب : بل قام بتفكيك الاأنساق الفلسفية والذاهب الکبری التی قامت علیها الحضارة الغربية . 
واعتمد دريدا فى منهجه على القراءة التفكيكية للنصوص لإظهار آوجه الا.ختلاف والتناقض 
والتصورات المتضادة داخل النص. لیضع کل أولیات التراث الفلسفی موضع الشك. کما استخدم 
فوكو البنيوية کمنهج علمی آهم مایمیزه انکاره للذات وعداژه لللزعه التاريخية من ناحیه . 
واهتمامه بالنسق اللغوى من ناحية آخری. وقد طبق فوكو منهجه الأركيولوجى (الحفرى) على 
دراسته للعقل الأوربى. 

ونسأل الان : هل يكفى كل ما سبق لاعتبار نيتشه فيلسوفا ما بعد حداثيا؟ لاشك أن نيتشه 
تصور حضارة بعد حداثية وذلك فی کتابه "هکذا تکلم زرادشت " وفی مواضع آخری من کتبه : 
ولكن لابد من القول إن حضارتنا أو اس الى اكد د لقد تطلع نيتشه إلى 
"عصر بریء من الضغينة ۲656۲۲۲۷6۲۲ أو على أقل تقدير إلى عصر تعيش فيه أعداد من الإنسان 
الأعلى والفلاسفة الجدد المتحررين من الضغينة. لاشك أن عصر هؤلاء لم یأت بعد. وکل ما نجده 
فى تيار ما بعد الحداثة الآن هو بعث جديد لضغينة عميقة إلى حد مخيف» وهی ضغينة لا 
تستبدل بحداثة عصر التنوير المتفائلة تشاؤما رومانسيا ولا حتى نزعة تشككيةء بل تضع مكانها 
خيبة أمل مريرة. ان ما بعد الحداثة هی النزعة الستقبلية فی آیامنا الحاضرقة ولكنها نزعة خالیه 
من ی تفاژل. بل نها خالية من ی (حساس بالستقیل "۳ . 

لقد غاب بعد الستقبل عن تیارات ما بعد الحدائة - علی تنوعها - واتسمت بالنزعه الشکیه 
والتشاومية : فقد اکتفت معظم هه الاتجاهات - وخاصة الخطاب التفکیکی منها - بالجانب 
السلبى من النقد دون طرح أى بديل إيجابىء بمعنى آخر استخدمت کل الأدوات النقدية ولم تقدم 
نظريات جديدة بديلة للنظريات التى قامت بتفكيكها. لقد اكتفت معظم هذه النزعات ما يعد 


نيتخه وما بعد الحداثة 


الحداثية بالجانب التدميرى وكأنه المحطة الأخيرة لمسار الحضارة والتاريخ. فى حين أن التدمير 
الذى قام به نيتشه للتراث الغربى كان هو البداية ‏ وليس النهاية ‏ لطريق جديد غير مسبوق. 
لنظام ثقافى جديد. أى بداية لإبداع حضارة جديدة. لقد ظل نيتشه مهموما حتى النهاية بمستقبل 
الحضارة الأوربية ؛ فتش عن جذور التفسخ فى التراث الغربى ووجده فى أصل الأخلاق. وبحث 
فى أعماق اللامعنى والعدمية التى انحدرت إليها الحضارة الأوربية فى محاولة منه لوقف انهيار 
هذه الحضارة. والمساهمة فى بزوغ فجر جديد لن يشرق إلا مع ظهور الذات الجديدة التى ينشدها 
والمتمثلة فى الإنسان الأعلى. وعلى الرغم من نزعة نيتشه التدميرية للتراث وثورته التى هزت 
العقل الأوربى وزلزلته : فقد ظل متفائلا حتى النهاية؛ داعيا إلى ميلاد حضارة جديدة تساعد على 
تدفق الدم من جديد فى شرايين الإبداع التى جفت. 


ثالثا: نيتشه كناقد لما بعد الحداثة: 

يزعم أنصار ما بعد الحداثة أن نیتشه هو سلفهم العقلی - کما أسلقنا القول - وعلی الرغم من 
أنهم وجدوا فى بعض كتابات نيتشه المثيرة والمحرضة تشابها مع ملامح نزعتهم "الا بعد حداثية” 
العاصرة «اللانسقية - الدفاع عن النزعة النظورية - الطالبة بتقییم متجاوز لکل القیم) فإن هناك من 
يرى فى هذه التشابهات مجرد وهمء بل ومن نظر إلى نيتشه باعتباره ناقدا ضمنیا لنزعة ما بعد 
الحداثة. ويستند أصحاب هذا الرأى إلى مفهوم نيتشه عن الذاتية الإنسانية الذى يختلف اختلافا 
جذریا - من وجهة نظر أصحاب هذا الرأی - عن مفهوم الذاتية فی فکر ما بعد الحداثة؛ فمايهم 
نيتشه هو إمكانية التجربة الذاتية الغنية والدافثة واليدعة والفعمة بالعنی. ولعل هذا هو ما عبرت 
عنه عبارة نيتشه الشهيرة فى ”هكذا تكلم زرادشت": "إننى لا أحب من كل ما كتب إلا ما قد 
كتبه الإنسان بدمه”. وبيذما نجد الذات الإنسانية غاثبة فى خطاب ما بعد الحداثيين ؛ فكما هو 
معروف آن البنيوية أنکرت الذات (فقد حدد قوکو - علی سبیل الثال - البنية العرفية لکل عصر 
بعیدا عن فاعلية الذات الانسانية. واستبدل لیوتار الذات الفرد بالذات الكلية الفاعلة فی التاریخ) 
ويذهب معظم أنصار ما بعد الحداثة إلى اعتبارها - أى الذات - وهماك نجد نیتشه فی الجانب 
الآخر يؤكدها: ”أجل! إن هذه الذات على ما فيها من تناقض واختلال. تثبت بكل جلاء وجودها 
فتبتدع وتعلن إرادتها لتضع المقاييس وتعين قيم الأشياء”””". ولعل هذا التأكيد على التجربة الذاتية 
المبدعة هو ما يبعد ما بعد الحداثيين عن نيتشه أو يجعل نيتشه بعيدا عنهم. 

توکد الباحثة کاثئلین هيجنز Kathleen ۸4iععأ ٣5‏ على نقد نيتشه الضمنى لفكر ما بعد 
الحداثة بالترکیز على ثلاث آفکار من فلسفة نیتشه آولها: نقده للوعی التاریخی المبالغ فيهء 
وثانیها. دفاعه عن العلم الرح وثالثها. مذهبه عن العود الأبدی محاولةً آن تبین من خلال هذه 
الأفكار رفض نیتشه للتوجه التاریخی لا بعد الحداثة؛ لصالح اهتمامه بالانخراط الشخصی والباشر 
فى الزمانية واستيعابه الجاد لما بعد الحكايات بوصفها أدوات للوصول إلى معنى الذاتيةء وهذا فى 
مقابل رفض أو إنكار ما بعد الحداثيين لجميع الحكايات الكبرى وإنكارهم للمعنى نفسه"". 

إن موقف نیتشه من التاریخ یحدد علاقته بما بعد الحداثة: فهذه الأخيرة ليست منفصلة 
عن التاريخ. ويعبر ما بعد الحداثيون عن موقف من التاريخء شأنهم فى هذا شأن الحداثيين الذين 
یعیشون فی عالم تاریخی . کلاهما یفترض مسبقا آن التاریخ هو السیاق الذی يدور فيه النشاط 
الیشری. ویدور الخلاف حول شکل هذا السیاق ودلالته : فبینما یژکد الحداثی آن العصر الحدیث 
قد حقق نوعا من التقدم يفوق العصور السابقة. وحجته فى هذا أن فرسان الحداثة أنفسهم هم نتاج 
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آو ثمرة التراث التاریخی. فان ما بعد الحداثی یژکد العكس من ذلك» ويعد التقدم الحداثى مجرد 
وهمء كما يؤكد أنه ينبغى علينا أن نتخلى عن العوامل التراثية عند تقييم منجزات العصر. وفى 
حالة القطيعة مع التراث السابق يستمر ما بعد الحداثى فى تفسير التطورات المعاصرة بالعوامل 
التاريخية. حتى لو كان هو و التاریخ الذى ینبغی علی الورثة التخلی عنه. 

يفترض - إذن كل من الحداثيين وما بعد الحداثيين التاريخ بشكل مسبق فى تطوير 
نظرياتهم. وفكرة السياق التاريخى باعتبارها الخلفية التى يحدث فيها النشاط البشرى هى فكرة 
حديثة سيطرت على الفكر الغربى فى القرن التاسع عشرء وقد استمر هذا المنظور الحديث وعبر 
عن نفسه فى خطاب ما بعد الحداثة. ولو نظرنا بعين الاعتبار إلى السؤال المطروح : هل ما بعد 
الحداثة هى جزء من التاريخ أم لا؟ لوجدنا فى حقيقة الأمر أن كل تيار فكرى أو فلسفى يعكس 
تراثه الثقافى سواء أكان على وعى بهذا أم على غير وعی به وحتى لو زعم هذا التيار أنه نوع من 
الهجوم أو التقويض لثقافة الآباء. وفى هذا الإطار يمكن النظر إلى ما بعد الحداثة على أنها ميلاد 
جديد لحداثة قديمة أو فكر قديم؛ فالأمر الذى لاشك فيه أن ما بعد الحداثة مطوقة بالتاریخ» بل 
يمكن القول إنها تاريخية جدیدة. وبهذا العنی یصیح ما بعد الحدائیون تاریخیین. إذا ما أخذنا 
فى الاعتبار أنهم يحددون مواقفهم بوصفها رد فعل على تراث تاريخى طويل. وبهذا المعنى أيضا 
ينظرون إلى نيتشه كسلفهم الأكبر لكونه ناقدا للتراث التاريخى والنزعة التاريخية الحديثة. والأمر 
الذى يهاجمه نيتشه هو الإيمان بأن التاريخ عملية تقدم مستمر بلغت ذروتها فى فلسفة هيجل» 
وأن هذا التطور نحو الهدف مضمون بقوانین التاريخ الثابتةء باختصار يدين نيتشه تقدم التاريخ ؛ 
فليس هناك تقدم عالمى كلى للتاريخ» كما يصر على هذاء حتى ليدين الإيمان بقواتين ثابتة للتاريخ 
تؤدى إلى هذا التقدم. 

0 إلى أفكار نيتشه الثلاث التى تعدها كاثلين هيجنز نقدا ضمنيا لفكر ما بعد الحداثة: 
أولا: نقد نيتشه للمعرفة التأريخية› وهو النقد الذى يؤكد من خلاله على التجربة الذاتية. إن 
تحليل نيتشه الشكى للمعرفة التاريخية الحديثة هو نفسه تحليل موجه للتجربة المباشرة. والخطر 
الذى يلاحظه فى الاهتمام المرضى لمعاصريه بالتاريخ هو فی الواقع خطر على حالتهم أو وضعهم 
الذاتی » فالانشغال الفرط بالتاريخ فى رأيه يمكن أن يدمر إحساس الإنسان بالذات وبعلاقته 
الباشرة بعالم آکبر > وقد حدث هذا التدمیر بالفعل للكثيرين. كما تحاول كاثلين هيجنز أن تبين أن 
الكثيرين من ما بعد الحدائیین الذین يذهبون إلى أن الذات الحاضرة أو الحضور الذاتى هو شىء 
متناقض من الناحية النظریت شىء غير ذى معنى » > وأن نيتشه يرى أن هؤلاء قد دمروا بالفعل”'". 

يؤكد نيتشه التجربة الذاتية من خلال هجومه على المعرفة التاريخية الحديثة (فى تأمله 
الثانى من كتابه ”تأملات فى غير أوانها” وتحت عنوان: “استخدامات ومساوىء التاريخ بالنسية 

س2 كيف أنها -أى المعرفة التاريخية تسلب الشخص شعوره أو حسه بالحياة. ويتجلى 

هذا فى 00 الخمسة المؤذية للوعی التاریخی الحديث والتى يترتب عليها أن يفقد الفرد إحساسه 
بأنه ذات حية ويدمر علاقته الحيوية بالحياة: )١‏ يلغى الحس التاريخى إحساس الفرد واستمتاعه 
بالحاضر أو العالم المعيش مما ينتج عنه عدم القدرة على تقييم الحاضرء بل ويقوض سعادة الكائن 
البشرى» ولهذا يجب أن يكون لدى المرء القدرة علی العیش بشکل غیر تاریخی.۲) یعوق الوعی 
التاریخی الحديث النشاط الإبداعى للقرد عن طريق إضعاف تأثير الحاضرء وإفساد قناعة الفرد 
بالفعل فى الحاضر وذلك لأن الحياة الصحية لكل من الأفراد 0 علی ما یسمیه نیتشه 
ب"القوة الرنة البدع2" ۳۵۷6۲ ۳۱25116 للشخص أو المجتمع ۰ یخلق الوعی التاریخی الحدیث 


۱ یه ی دس 


الفوضی 00205 فی الکائن البشزی ويضعف ارتباطه بالعالم الأكبر؛ فتدفق المعلومات يحول بينها 
وبين تصنيقهاء كما أن تزاحم العلومات التاريخية یجعلها فی حالة حرب مع بعضها الیعض. 
ونتیجة لهذه الحرب یفقد الفرد ثقته فی قدرته علی الفعل البدع ویتوافق سلوكه الخارجى مع ما 
هو تقليدى ويصبح هناك انفصال بين ما هو داخلى فى الإنسان وسلوکه الخارجی. ء) یتمر الوعی 
التاریخی الحدیث فردا لا يعبر عن ذاته. وتفصله عن واقعه الحاضر مسافة بعیدة. بحیث تحرکه 
العناية التزايدة بالعرفة النظرية للوقائع الاضية . ویفقد الشخص الحدیث قدرته علی الاندهاش من 
حاضره. وتستأصل العرفة التاريخيتة الستقبل تماما کما تستأصل الحاضر. ه) تثمر العرفة 
التاريخية آفرادا ساخرین أو متهكمين ۱۳۵۳۱6 من دورهم فی العالم. ینظرون الی آنفسهم باعتبار 
آنهم جاءوا متأخرین ۱21660۳067" وتبدو أحداث حياتهم آمامهم کأن لا شیء فیها جدید ولا 
شىء له معنى يمكن أن يتحقق بحيث يصبح الشعور بالعجز هو سمتهم الأساسية9". 
هكذا يكون للوعى التاريخى المفرط آثاره الضارة على الذات الفردية» بل ويربط نيتشه بينه - 
الوعی التاریخی - وبین التدمیر السیکولوچی للذات الإنسانية. وعلى خلاف المتحمسين لفكر ما 
بعد الحداثة الذين يسعون إلى الانقصال عن الذات من خلال النقد النظری. نجد لدی نیتشه 
تركيرًا على الفرد فى رفضه للتراث» ویلح فى كتاباته المتأخرة على التغيير فى وعى الفرد بذاتيته 
Individual’s Subjective Sense of Self‏ فى سياق العالم. والأساس فى هذا التغيير هو 
التوجه الزمنى للفردء أى وعى الفرد بذاته فى الزمان Individual’s Sense of Self i¬‏ 
۵ . هذه الدعوة للتحول الوجودى والذاتى للذات يجعل نيتشه مختلفا عن عدد كبير من 
المنظرين ما بعد الحداثيين الذين ينكرون أى معنى لفكرة الذات المتماسكة. أو أى معنى متسق عن 
الذات. والحقيقة أن من يفتقر إلى الحس الجمالى يمكن أن يقع فى وصف نيتشه بأنه ما بعد 
حدائى. وبصرف النظر عن الناحية الجمالية فإنه يمكننا أن نصف نيتشه ‏ على حد قول كاثلين 
هيجنز ‏ بأنه “بعد بعد حدائى. ذلك لأنه إذا كانت ما بعد الحداثة تنتقد الإيمان بالتقدم 
التاريخىء فإن نيتشه ينادى بخطوة أخرى تبعدنا عن الأسلوب التاريخى بأسره. غير أن 
"مصطلح" بعد بعد حداثی؛ یمکن آن يكون وصفا مضللا للخطوة التى ينادى بها نيتشه. لأن هذه 
الخطوة ليست خطوة إلى الوراء» بل خطوة إلى الأمامء لا نحو حالة انفصال. بل نحو حالة من 
الانخراط المباشر فى التجربة الذاتية”*", 
ولو تتبعنا القائمة التى يضعها نيتشه للآثار الضارة الناجمة عن الوعى التاريخى المفرط 
لاكتشفنا أن الكثيرين من المفكرين ما بعد الحداثيين يتعرضون للنقد أكثر من التبريرء فهذه القائمة 
بها مشكلات كثيرة تؤدى إلى الإحساس السليم بالذات. وتؤكد آراء نيتشه عن الوعى التاريخى 
المفرط ‏ فى تأمله الثانی السالف الذکر - التباین الشاسع بينه وبين ما بعد الحداثيين. ومن أهم 
هده الاراء فکرته عن "اللاتاریخی" ۳۱510۲۱6۵۱ و "التجاوز للتاريخ” اSuperhistorica.‏ تتضمن 
فكرة اللاتاریخی تأکید الانسان لوجوده الحقیقی فی قدرته علی النسیان: وهی الشرط الجوهری 
لسعادة الجنس البشری. ولذلك تصبح مهمة الإنسان هى تطوير قدرته على النسیان من أجل 
الحياة. وهذا عكس ما يهدف إليه ليوتار على سبيل المثال وتتضمن فكرة المتجاوز للتاريخ تحول 
صيرورة التاريخ إلى الأبدية . ويراها نيتشه فى الشخص المتجاوز للتاريخ الذى يمنح الوجود السمة 
الأيدية. أى الذى يعيش اللحظة ويبدع من أجل الأبدية. وهی هدقف التاريخ إذا كان لابد له من 
هدف. والمبدع عند نيتشه إنسان تلقائى عفوى. لكن هذه العفوية محددة تاريخياء. أى أن إبداعنا 
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مشروط بالظروف التاريخية التی نعیش فیها؛ فانتاج البدع هو تعبير عن الطاقة. عن الحياة 
والنمو. 

ويدافع نيتشه عن ما بعد الحكاية أو الحکایات الکبری وهذا ما پرفضه ما بعد الحداثیون: 
وإذا كان التاريخ يسلمنا إلى القلقء فإن من الضرورى أن نشفى أنقسنا من هذا القلق بالامل على 
أن نستمد هذا الأمل من النموذج الإغريقى الذى نظم عماء الثقافات الأجنبية التى استحوذت 
عليهم عن طريق تأمل احتياجاتهم الأصليةء وهذه هى الاستراتيجية التى يفترضها نيتشه لنصبح 
ذوات بشرية مرة آخری بأن نستعید الروح الديونيسية الندفعة والخلاقة» وهی السمة الغالبة على 
العصر اللحمی والتراجیدی عند الیونان. ان ارتباط نیتشه الباشر بالحاضر واستخدامه ما بعد 
الحکایات کوسائل لتوجیه الفرد نفسه داخل الزمن. بالاضافة ای تأکیده علی التجربة الحيوية 
الذاتية یختلف تماما عن ما بعد الحداثیین العاصرین. ویتضح هذا بشكل خاص فی آعمال نیتشه 
التأخرة آی فی فترة النضج. . 

ثانیا : دفاع نیتشه عن العلم الرح: تدور الفكرة الاساسية فی کتاب نیتشه عن "العلم الرح" 
حول التوجه الزمنی للفرد» ویعالج موضوعات تتعلق بالتاریخ والزمن. ویعرف نیتشه "العلم الرح" 
فی تصدیر الطبعة الثانية للکتاب بأنه : "الروح الذى يقاوم بصبر. وعنف وصرامة ودون (ذعان: 
ودون آمل أيضا إن هذا الكتاب كله ليس سوى بعث أو إثارة للمرح بعد طول حرمان وعجز: 
صحوة من جدید لادیمان بالغد وبعد الغد» إحساس مفاجئ واستشراف للمستقيل. بحث عن 
مغامرات جدیدة۳۳. هکذا یرکز الکتاب علی التوجه الزمنی ناحيء الستقبل وعلی ثروة 
الاختيارات المبدعة التى نمتلكها لإضفاء النظام على عماء الصيرورة أو التدفق الزمنی. ویتناول 
نيتشه فى الكتاب الأول من “العلم المرح” إعادة تفسير التاريخ لا رفضه ‏ من خلال تجرية 
الإنسان فى الحاضر: ”يظل كل إنسان عظيم يؤثر تأثيرا فعالا: فبفضله يعتدل ميزان التاريخ مرة 
آخری. وتتدافع مواكب آلاف الأسرار المخبأة فى الماضى من مكامنها لتحيا تحت شمسه الساطعة. 
ولیس ثمة مجال للتنب بما یمکن آن یصیح جزءا من التاریخ. ریما کان الاضی لا یزال مجهولا؛ 
ولهذا تظل الحاجة ماسة لكثير من القوى التى ترجع إلى الماضى وتنقب فيه بنشاط”"". الإنسان 
العظيم ‏ إذن ‏ يُحيي الاضی ویجدده. وریما یکون هذا النص أبلغ دليل على ابتعاد نيتشه عن 
فكر الكثير من ما بعد الحداثيين؛ فهو يؤكد بشكل إيجابى دفاعه عن ما بعد الحكايات التى 
رفضها فكر ما بعد الحداثة. 

والذین یمارسون "العلم الرح" - فى رأى نيتشه - لا یحاولون معرفة كل شىء: ولا يحرصون 
على الوصول إلى الحقيقة ولا إلى أعماقها مهما كان الثمن. ولا يكترثون بمحاولة نزع قناع الحقيقة 
التى هى فى رأيه محاولة قاتلة. هذا فضلا عن أن النشاط الفلسفى لا يتعلق بالعثور على الحقيقة › 
بل بشىء آخر مختلف. بالمستقبل» بالنموء بالحياق بالقوة. وقد ذهب نيتشه إلى ما هو أبعد من 
هذاء فقد اهتم بما يبدو علی السطح؛ لكن هذا الاهتمام بالسطح نابع من اهتمامه بما وراء السطح 
من أعماق بعيدة: أى نابع من اعتمامه بالعمق الذى يتخلله الوعى أو ينفذ فيه. وهذا على عكس ما 
يذهب الیه فکر ما بعد الحداثة. فنجد بودریار - على سبیل الثال - یقول بالاهتمام بالظواهر لاننا 
لا نملك غیرها. فى حين اهتم نيتشه بالظواهر لأنه نظر فی الأعماق وکان الاغریق هم الثل 
الأعلى عنده فى هذا الشأن: فقد اهتموا بالسطوح التی تنبع من الاعماق. وحقيقة الامر آن الاغریق 
اهتموا بما يبدو على السطوح لأنهم عاشوا فى الأعماق. فى عصر البطولةء عاشوا فى الحقيقة 
المأساوية (التراجيدية) لذلك لم يحاولوا نزع قناعها. 
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يؤكد نيتشه على تجربة الحاضر المؤثرة أو الفاعلة فى خطة التاريخء والفعل فى الحاضر لا 
يكون مؤثرا أو فعالا لأنه يتعلق بهدف عميقء بل لأنه يتعلق بالسطح. وعلى الرغم من أن نشاطنا 
فى الحاضر يبدو متأثرا فى مظهره بالأحداث التاريخية فإنه فى نفس الوقت جيشان أصيل معبر 
عن وجودنا الداخلى دون أن يكون مرتبطا بغاية تاريخية. وإن كان مغزى هذا النشاط ليس محددا 
من قبل الأحداثكث التاريخية الكبرى التى تكمن وراءه. إلا أنه نشاط ممتع يتخذ من البهجة 
الجمالية والسعادة هدفا له. والنشاط البشری من وجهة نظر "العلم الرح" آشبه بالوجات : که 
شرهة هده الوجة القادمت تبدو وکأنها تخفی شینا ما.. تبدو وکأنها تحاول آن تستبق شینا ما؛ 
هناك يبدو شىء ذو قيمة عليا مختبی هناك - والان تعود - ی الوجة - متثاقلة.. ترى هل خاب 
أملها؟ هل وجدت ما تبحث عنه؟ ألم تتظاهر بخيبة الأمل؟ لكن تقترب منها بالفعل موجة أخرى 
أكثر شراهة من الأولى. وتبدو روحها مليئة بالأسرار هكذا تحيا الأمواج - وهکذا نحیا نحن. 

ترى كاثلين هيجنز أن “العلم المرح” له وظائف تعارض الآثار الخمسة الضارة المترتبة على 
الوعى التاريخى الحديث ‏ التى أسلفنا الحديث عنها فى النقطة السابقة :۱)۱ذا کان الوعی 
التاریخی یفقد الفرد احساسه بالاستمتاع. بالحاضر ویعوق سعادته . فان العلم الرح يحبط هذا 
الا حساس ویبعث علی الاستمتاع بالتجربة الحاضرة استمتاعا جمالیا. ۲) إذا كان الوعى التاريخى 
يحول بين الفرد وبين النشاط الإيداعى. فإن العلم ال مرح يشجع على الإبداع فى اللحظة من خلال 
إعادة تشكيل الاضی الذی توارثناه. ۳) ذا كان الوعى التاریخی یضعف ارتباط الفرد بالعالم 
الأكبر. فان العلم الرح یکد شعور الفرد بذاتيته من خلال اتصاله الحیوی پالعالم - لا الانسحاب 
منه - ومحاولته إضفاء النظام على عماء الصيرورة. والانخراط فى الأحداث التاريخية والقيام بدور 
فعال فى إعادة تنظيمها وإعادة تحديد معناها ومغزاها. ؛) إذا كان الوعى التاريخى يفصل الفرد 
عن واقعه الحاضر. فإن العلم المرح يساعده على تطوير قدراته للتركيز علی نتائجها. م إذا كان 
الوعى التاريخى يفرز أفرادا يتهكمون من دورهم فی العالم. فإن العلم المرح يعارض هذا المنظور 
التهكمى بطريقة أكثر تهكمية ويفسر شعور الأفراد بالمجىء متأخرا بأنها ظاهرة تمركزت فى 
انحسار وتدفق التاریخ» وسوف تمر هذه الظاهرة وتتطور مرة أخرى. وبصفة عامة فإن العلم المرح 
يقدم زمانا مفعما بالمعنى وبعارض الرژية الزمانية التی تسرق من الحاضر آهمیته الذاتیة۹؟. 

والان هل یمارس آنصار ما بعد الحداثة العلم الرح؟ تجیب كاثلين هیجنز علی السوال بأننا 
نستطیع آن نلاحظ بعض آوجه الشبه بین العلم الرح ومنظور ما بعد الحدائیین العاصرین: فالعلم 
المرح یرفض التفسیر الحديث لأصحاب النزعة التاريخية. وهو التفسیر الذی یصور الحاضر کنتاج 
لتيارات تاريخية تدفقت فيه. هذا المنظور يبدو فى الواقع كأحد المنظورات الممكنة فى العلم المرح. 
وليس من الضرورى أن يكون هو المنظور الوحيد أو الأكثر دقة. من هذه الناحية فإن هذه النظرة 
تشبه إلى حد كبير رأی ما بعد الحداثیین العاصرین بأن الأساليب الهيمنة للتفکیر وللقیم التی 
تشكل التاريخ هی بلا أساس» وأن بإمكائنا أن ننأى بأنفسنا عنه. وكلام نيتشه فى العلم المرح من 
الناحية الجدلية السلبية يشبه المجادلة ضد النزعة التاريخية عند ما بعد الحداثيين. لكن نيتشه 
يحاول أن ينقذ الحاضر بكل ما فيه من مباشرةء فنحن نبدع الحاضر وليس هو نتاج تيارات 

والواقع أن الاقتراح الإيجابى المتضمن فى فكرة العلم المرح لن يبدو ما بعد حداثيًا إلا عند 
الفحص السطحى له؛ وذلك لأن المنظور الحقيقى الذى يتبناه نيتشه يتضمن الوعى بأن التجربة 
تتسم بطابع التجزؤ والزوال. وذلك فى مقايل أى تفسير مطلق للتجربة داخل إطار مخطط شمولى أو 
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كلى. ولو أمعنا فى فحص الأمر بشكل أدق لوجدنا أن الاقتراح الإيجابى الذى يقدمه العلم المرح هو 
أقل ما بعد حداثية مما يبدو عليه ؛ فالعلم المرح يؤكد قيمة ما هو عابر عن طريق الرجوع إلى ما 
يمكن أن نسميه المباشرة الجمالية ۱۳۱۳۱6۵۱۵0۷ 2651۳6116 آو تأكيد جمالية اللحظة المباشرة. 
يتضمن العلم المرح فى الوقت نفسه استيعاب المباشر استيعابا ذاتيا. من هذه النواحى جمیعها لا 
یتوافق ما یقرره نیتشه فی العلم لح مع تيار ما بعد الحداثة المعاصر. ونحن لا نجد فى كتابات 
ما بعد الحداثيين ما يدل على تقديرهم للمباشرة الخالصة ۱۳۳۱۳۳۱۵۵۲۵6 5066۲ فدریدا - على 
سبيل المثال ‏ يجعل من الغياب وليس الحضور ‏ أى استحالة المباشرة ‏ أحد مبادىء التواصل”'". 
لقد ورث ما بعد الحداثيون من نیتشه النزعة النظوریة . وهی النزعة التى تقر بأن كل وجهة 
نظر أو رأى هو تفسيرء ولكنهم لم يرثوا العلم المرح أو بمعنى آخر ليس لديهم منظور مرح. وإذا 
كانوا قد أخذوا عنه المنظور التهكمى؛ فإنه ليس كتهكمية نيتشه الذى جمع فيه التهكم مع 
البهجة المباشرة وغير الهادفة. فى حين لا تدافع ما بعد الحداثة عن نزعة جمالية. إن موقف 
أنصار ما بعد الحداثة من النصوص وأشكال الخطاب يمكن أن يمتد إلى موقف ذاتى من العالم 
الأكبر ۰ واذا سلمنا بهذا فهو لا يمكن أن یکون موقفا وجوديا من حياة الإنسان فى العالم ولا موقفا 
جماليا من العالم المعيش. ولكن هذا الموقف الما بعد حداثى من العالم يستلزم أن يصبح العالم أو أى 
شىء نصا یتطلب التفسیر. یختلف !ذن العلم الرح عن موقف ما بعد الحداثة: : فالأول هو موقف 
شخصی عمیق لتفسیر التفکیر والعيشة بمعناهما الشخصی العمیق. ویمکن اعتبار العلم الرح ما بعد 


حدائیا فقط فی رفضه النزعة التاريخية الحديثة. ولکنه بخلاف ذلك موقف شخضی الی جانب 
أنه يعبر عن الاستمتاع الجمالی باللحظة الحاضرة كما أنه فى الوقت نفسه تأكيد لقيمة ما بعد 
الحكايات. 


ثالثا: مذهب نيتشه عن العود الأبدى: وهو من أكثر أفكار نيتشه المثيرة للحيرة والدهشة 
وقد دارت حوله تفسيرات كثيرة مفادها جميعا أنه يعبر عن موقف نيتشه الخاص من الحياة ومن 
اللحظة الحاضرة. ففى الوقت الذى يؤكد فيه العود الأبدى دورة الزمن التى تعيد نفسها فى عدد لا 
یحصی من الرات ‏ ترتبط کل لحظه بالاضی والستقبل بنفس القدر: فكل لحظة هى حدث 
مستقبلی . كما هی حدث ماض فى نفس الان. ویمنح العود البدی اللحظة الحاضرة آهمية متفردة 
فی دورة الزمن . لأنها لحظة الفعل الانسانی» وهی آیضا اللحظة التی يمكن أن يعاد فيها تفسير 
کل عناصر الاضی واعادة تنظیمها فی الستقبل. فی العود الأبدی تختفی الحدود الفاصلة بین 
الماضى والمستقبل ليذوب كل منهما فى الآخرء لأن كل لحظات الزمن تعود بشکل آبدی: فکل 
لحظات المستقبل قد حدثت بالفعل» وأيضا كل لحظات الماضى لأنها سوف تعود مرة ة أخرى - 
وتصبح جزءا من المستقبل. والنتيجة المترتبة على انهيار الحدود الفاصلة بين الماضى والمستقبل هى 
أن يصبح الحاضر هو اللحظة الفعالة التى يعاد فيها صياغة موضوعات الماضى وموضوعات 
المستقبل. أى أن اللحظة الحاضرة هى التى تضفى أهمية على كل لحظات التاريخ. 

نعود إلى أوجه التشابه والاختلاف بين ما بعد الحداثة وأكثر مذاهب نيتشه المتعلقة بالزمن - 
أعنى العود الأبدى - لنجد أن هذا الأخير يعارض الآثار الخمسة الضارة المترتبة على الوعى 
التاريخى الحديث : )١‏ أن العود الأبدى كنموذج للزمن يركز على أولانية الحاضرء ويحث على 
الاستمتاع الجمالی بالحاضر. الحاضر الخالص من أى اهتمامات غائية. ۲) تأكيده على فعالية 
الإبداع باعتباره وسيلة إضفاء المعنى على الماضىء فالعود الأبدى يغذى أو يشجع هذا النشاط 
الإبداعى بدلا من أن يعوقه. ۳) هذا التأكيد على الإبداع يفرض كذلك إحساسا بالارتباط الذاتى 
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بالعالم الأكبر وبامکان التأثیر القعال فيه. )٤‏ عندما يؤكد العود الأبدى إمكانية إعادة النظر 
باستمرار فى دلالة أو معنى الماضى عن طريق الفعل الحاضر والتقييم اللحظی. فان العود البدی 
يقف بذلك فى مواجهة التيارات التى تكرس أفكار الاضمحلال والذبول والأفول فى التاريخ. 5) 
استخدام نموذج العود الأبدی شأنه شأن العلم المرحء يلقى ظلال السخرية والتهكم على الفكرة 
التى تستحق أن نسخر منها عن كوننا قد جئنا متأخرين فى التاريخ. ذلك أن نموذج العود الأبدي 
يجعل فكرة كوننا قد جثنا متأخرين فى التاريخ فكرة مثيرة للاستهزاء والسخرية. لأن الفكرة 
الأخيرة قد تجعلنا ننظر إلى اللحظة الحاضرة وسائر اللحظات الأخرى إما على أنها هى آخر نقطة 
فى التاريخ أو أول نقطة فيه أو على أنها تمثل أى نقطة بين السابق والمقأخر”". 

يمكننا الآن أن نلاحظ نوعا من النشاز الذى لا يمكن أن يتسق فيه مذهب نيتشه عن العود 
الأبدى الذى يؤكد الحاضر مع مصطلح ما بعد الحداثة. ذلك أن ما بعد الحداثة قدمت مذهبا 
مصطنعا عن التأخر فى الزمن. بيئما نجد أن مذهب نيتشه ينظر إلى هذه الفكرة على أنها 
أضحوكة. ربما يقال إن الرأف الذى نجده فى العلم المرح يعامل التاريخ بعدم جدية. ولكن مذهب 
العود الأبدى یستبعد فكرة التاریخ من آساسها فعندما یقدم - آأی العود الأبدی - نموذجا عن 
الزمن يصبح فيه ما یسمی بالاضی وما یسمی بالستقبل آشیاء تعسفية إلى حد كبيرء إذ یستبعد هذا 
المذهب أو ينفى - بطبيعة الحال - فكرة الخط الزمنی التصل الذی يكتب عليه التاریخ وينقسم إلى 
ماض وحاضر ومستقبل. قد يقال إن مذهب العود الأبدى قريب إلى حد ما من فكر ما بعد الحداثة 
فی استبعاد السلمات التقليدية الراسخة فی تفکیرنا وأن فكرة الخط المستقيم للزمن هى إحدى 
هذه المسلمات. ولكن يرد على هذا أن وضع مثل هذه المسلمة على خريطة التاريخ يعتبر نزعة 
تاريخية لا يمكن أن يتورط فيها مذهب نيتشه المعادى للنزعة التاريخية. 

والأهم مما سبق أن الرؤية الإيجابية لمذهب العود الأبدى هى بالقطع رؤية ليست ما بعد 
حداثية. وأحد أسباب ذلك هى أن هذا المذهب - أى العود الأبدى - يقدم رؤية كلية أو شمولية 
وغير تقليدية للزمن. أضف إلى هذا أن رؤية هذا المذهب المنظورية للزمن تتضمن اتخاذ موقف 
شخصى أو ذاتى مما سميناه المباشرة الجمالية (النظرة إلى التجربة المباشرة نظرة جمالية) والهدف 
الحقيقى من هذه الرؤية الشمولية أو الكلية هو إضفاء الذاتية على النشاط الذى يقوم به الإنسان فى 
الحاضر" ؟. هکذا یتبین لنا مرة آخری - کما آُوضحنا من قبل - آن الاتجاه الذی یسیر فیه واحد 
من هم مذاهب نیتشه - وهو العود الأبدی - یتعارض تعارضا تاما مع الوقف النظری البعید عن 
الواقع لما بعد الحداثة. فهذه الأخيرة بقطعها مع الاضی لم يعد لدیها القدرة علی رژية الحاضر 
باعتباره لحظة فعل مبدع من الممكن أن يؤثر بشكل فعال فى تراث الماضى. 

يعتقد الكثير من الباحثين أن أحد الأسباب التى تجعل فكر ما بعد الحداثة قريبا من فكر 
نيتشه أو امتدادا له هو ولع هذا الأخير بالکتابات المجترأة والحکم الوجزة وميله إلى استخدام 
الشذرات. وهو نفس الأسلوب الذى غلب على معظم كتابات ما بعد الحداثيين المعاصرين. ومن 
المعروف أن القطوف أو الشذرات ۳۲۵۵۳۳6۳۸5 لها وظائف مختلفة ويمكن أن تستخدم لأغراض 
متنوعة ؛ فمنها ما تستخدم استخداما أدبيا ويتم تقييمها تقييما جماليا من أجل ذاتهاء ومنها ما 
تقدم أفكارا جديدةء ومنها ما تعبر عن رمز إيجابى. كما يمكن استخدامها بشكل سلبى فتقدم رمزا 
سلبيا حينما تمثل اللامعنى المعطى فى النص. فهل استخدم ما بعد الحداثيون الشذرات لنفس 
الأغراض التى استخدمها نيتشه؟ إن قطوف وشذرات نيتشه كان لها توجهات مختلفة. غلب 
عليها الطابع الإيجابى. ومنها ما كان له وظيفة مبهجة. والبعض الآخر منها على سبيل الحكمة. 
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أما شذرات ما .بعد الحداتيين فنجد أن الطابع الغالب عليها هد و الطابع السلبی التشاؤمى. بيحيث 
تحولت وظيفة الشذرات فى كتاباتهم إلى وظيقة تدمیریه ۰ بل ويمكن القول وبدون أن نكون 


متجنين على هذا الفكر أن التدمير كغاية فى ذاته کان هو النغمة السائدة فى معظم كتابات 


خاتمة : 
"آنصار ما بعد الحداثة" علی ما ورد فی کتب نیتشه من نصوص. فهل نیتشه مجرد 

نصوص 0 أى إنسان أن يفعل بها ما يريدء فنجد من یستخرج منها ملامح حداثية › وآخر 
يدلل على ما بعد حداثيتها؟ والسؤال الملح الآن: كيف نتعامل مع نصوص نيتشه» مع الأخذ فى 
الاعتبار أسلوبه المتشذر وغير النسقى مما يجعله قابلا لتفسيرات متعددة. فهل نستطيع أن نزعم أن 
ما بعد حداثة نيتشه هو ثمرة سوء تفسير من أنصار هذا الرأى ! وإلا فكيف نتجاهل بعضا من 
تصوصه؟ ان الأسلوب التهكمى أحيانا والمبالغ فيه أحيانا أخرى لا يعنى كاتبه حرفية النصوص › 
مما یفرض علی التلقی لأفکاره قراءة ما بین السطور وفهم وجهات النظر التغيرة والتعارضة أيضا. 
وعلی الرغم من آننا نجد عند نیتشه الکثیر من القومات التی تجعل الخطاب مفهوما «کأفعال 
الاستبعاد والموافقة والافتراض) فإننا نجده مع ذلك يلجأ إلى وسائل شتى كالأسلوب المجازى 
لتعويق هذه المعقولية. لهذا السبب أفسحت نصوص نيتشه المجال لتفسيرات متعددة مما يوحى 
حقا بأنه لیس هناك نیتشه واحد. بل آعداد مختلفة من نیتشه. ولکن واحدا منهم فقط هو نيتشه 
الدی تنباً أو و توقع أسوأ ملامح التاریخ الأوربی الحدیث . ونیتشه هذا علی وجه التحدید هو الدی 
یبعت للحياة الآن ویحتفل به باعتباره ما بعد حداثیا. هذا فضلا عن لجوء الکثیر من مفکری ما 
بعد الحداثة وخاصة الفرنسیین منهم (بالإضافة إلى هیدجر آیضا اذا جاز لنا اعتباره ما بعد حداثیا 
وهو يبدو كذلك) إلى کتابات نیتشه غیر النشورة والعروفة باسم ۱۱۵6۳۱۵55 رآی ما یعثر علیه من 
كتابات أحد الكتاب المتوفين ولم يسبق نشره أثناء حياته) وهى كتابات رسم نيتشه خطوطها ولم 
ينشرها أبدا. 

لعل ما يريط عصر ما بعد الحداثة بفكر نيتشه هو أنه العصر الذى تحققت فيه نبؤة هذا 
الأخير بأن ”العالم الحقيقى أصبح خرافة”؛ فثورة المعلومات والاتصالات التى أسهمت فى إبراز 
تيار ما بعد الحداثه ساعدت على تدفق الاف المعلومات والتفسيرات عن الجوائب. الختلفه للواقع » 
وساهمت الحرية التی یتمتع بها الاعلام ام و اختلاف وجهات النظر وظهور تناقضات 
كثيرة جعلت إدراك الواقع أمرا أكثر صعوبة من ذى قبل + + فكيف لنا آن نعرف هذا الواقع فى ذاته 
فى ظل وفرة الصور والتفسيرات» والمنافسة بين وسائل الاتصال وحرية انتقال المعلومات التى تبدو 
فى أحيان كثيرة متعارضة ! !؟ 

إن ما بعد الحداثة مارست نقدا كليا وعدميا للعقل وقامت بتفكيك البنى الفكرية مذاهب 
الفكر الغربى دون أن تضع بديلا لكل المعايير التى انتقدتهاء ولهذا فهى فى رأى البعض لا 
تستحق الاعتراف بها کمقولة تاريخية وثقافية وفلسفية. وانما هی "لیست سوى رد فعل هستیری 
للحركة التاريخية المتسارعة فى التغیر والتطور. وهی بهذا العنی تمثل الوجه الضاد بشکل حاسم 
لوقف حب القدر الذى عارض به نيتشه الشعور بالضغينة ۳۵56۵۲۲۳۲۲۵۲۲ وبذل كل جهده لكى 
یکون زا حب القدر) هو موقفه الخاص. بهذا المعنى الشجاع يجب أن نقول إن حب القدر ليس 
تخليا عن كل شىء > أو و الزهد فی کل شیء. نما هو تعبیر ر عن الرغبة العارمة فی آن نلقی بأنفسنا 


نيتشه وما بعد الحداثة 





فى خضم مشروعاتنا وفى خضم التاريخ. بيد أن هذه الرغبة العارمة تبدو هى السمة المميزة للحداثة 
والدافع الملح لهاء وليست هى السمة المميزة لما بعد الحداثة9”"”. ٠‏ 

وأخيرا يمكننا أن نسأل: ما هى النتيجة التى يمكن استخلاصها من هذه الآراء المتعارضة 
والمبرهنة على حداثة نيتشه تارة وما بعد حداثته تارة أخرى؟ هل يمكن وصف نيتشه بأنه ما بعد 
حداثى؟ لو جاز هذا الوصف لكان من الواضح ومن الأمور المفارقة أن ما بعد حداثته. ‏ إن جاز هذا 
التعبير - هى فى الحقيقة ما بعد حداثة ذات طابع حديث إذا جاز. وربما تكون مشروعية هذا 
الوصف هى موضع شك الآنء خاصة إذا وضعنا فى اعتبارنا الوقت الضائع فى الصراع حول 
تحديد وتعريف فترة ليس لها ملامح واضحة . فترة غياب تقدم جوهرى فى تفكير ما بعد الحداثة. 
وربما لا يجانبنا الصواب إذا قلنا إن الكلمة انحدرت إلى سقط متاع إعلامى؛ فلم تفشل ما بعد 
الحداثة فى أن تشير إلى شىء هام فحسب. بل إنها أيضا شتتت وشوهت الموضوعات الجوهرية 
التى تناولتها. وإذا ما قارنا السمات السلبية والمتشائمة التى يتسم بها تيار ما بعد الحداثةء بها 
يمكن أن نخلص به من فلسفة نيتشه. فإن ما يريد هذا الأخير أن يقوله شىء فى غاية الأهمية 
وعظيم الدلالة ء إن ما أراد نيتشه أن يقوله ليس شيئا هينا أو غير ذى بال. لأنه يتعلق بقدرتنا 
على الحياة والاستمتاع الجمالى والإبداعى بإعادة إبداع هذه الحياةء تحقيقا للمزيد من الإرادة 
والقوة والمخاطرة. أى للمزيد من الحياة. . 
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۱ مصطمی بيومي عبد ا لسلام 








«۰ Reading is an activity that is guided - 
by the text; this must be processed 
by the reader, who is then, in turn, 
affected by what he has processed” 


Wolfgang Iser 
11 
تضطلع ه هذه الدراسة بفحص "إشكالية قراءة التراث” ¢ بوصفها إشكالية قائمة فى قراءة‎ 
النصوص التراثية التى تنتمى إلى مجالاات معرفية مختلقة . وثئرى أن هذه الدراسة مشروعه ة لأسباب‎ 
: نوردها فيما يلى‎ 


أولاً : إن ”إشكالية قراءة التراث" " اشکالية واحدة لا تتغیر ولا تتبدل بتغیر وتبدل الحقل العرفی 

إن كل قراءة للنضن: // الترات: تظفح ايها تورك إلى انت اج معرقة إجديدة بالخص المقروء 

سواء كان هذا النص نصا أدبياء أو فلسفیا أو وتوا + او تقديل أو شات + 0 

9 ينطوى الإشكال المعرفى لعملية قراءة التراث على علاقات أساسية ثابتة لا تتغير 
تتبدل» مما يجعل من هذا الإشكال “إشكالاً واحدا فى قراءات متعددة متباينة بتعدد 

0 التراث وتباینها ۳ . وسوف نوضح هذه النقطة تفصيلاً فى فقرة لاحقة. 

ثانیا : إن النصوص الترائية علی الرغم من انتمائها الی مجالات معرفية متباينة لا فرق بینها 
توصفها تضوصاً فى المقام الأول قابلة لعملية الانقراءء أو بالأحرى ما يمكن أن نطلق عليه 
قابلية النصوص الترائية لعملية التأویل. فلا فرق یذکر بین النص الادبی آو النقدی آو 
الفلسفى أو الدينى أو السیاسی ۰ ان کل ذلك موضوع للقراءة والتأویل . ریما یبدو صحیحا 
أن إجراءات عملية القراءة تختلف من نص إلى آخر ولكن هذا لا يعنى أن هناك فروقاً 

بين النصوص . ان الافتراض الذی یتوهم آن ثمة نصا ما یمتلك قابلية لعملية القراءة ابقر 

من نصوص آخری: تهدمه حقيقة النصوص بوصفها وقائع ES‏ 


الكتابة» وتهدمه أيضا حقيقة التأويل الذى وصفه “بول ريكور” بأنه ”عمل الفكر الذى 
ينطوى أو يتوقف على فك شفرة المعنى المختفى فى المعنى الظاهرء أو كشف وفتح 
مُستویات من العنی الضمن فى العنی الحرفی"* . ويشترك فی ذلك النص الادیی 
والنقدی والفلسفی. والدینی وحتی العلمی یستخدم هو الا خر تقنیات مجازية ان صح ی 

أن أتوهم ذلك . ۲ 
ثالئا : إن وجهة النظر التى ترى النصوص التراثية جزرا معرفية متباينة لايمكن الربط بينهاء 
هى وجهة نظر مضللة ومضللةء لأنها تفتقد الرؤية الشمولية للنص / التراث. “وما التراث 
إلا موجود لغوى قائم. الذات باعتباره كتلة من الدوال المتراصفة””"2 كما”ينرى “المسدى” 
بحق فى دراسته عن “التفكير”اللسانى فى الحضارة العربية” . وينبغى أن ننظر إلى هذا 
' الكل جميعاً وليس جزءاً من الثل» فالذی یقدم قراءة للنص الترائی النقدی - علی سبیل 
مأ دارلقال - فقط يهدم وحدة الوجود الکلی آو علی أقل تقدیر یهدم الحضور التاریخی للنص 
النقدی داخل النص التراث .ککل. فمن منا یستطیع آن یفصل الدرس النقدی عن الدرس 
البلاغی ناهيك عن علاقتهما بالدرس اللغوی والفقهی والفلسفی "فالتراث النقدی لا 
ینفصل - رغم استقلاله النسبی » أو بسبب استقلاله اللسبی - عن غیره من الحقول 
العرفية من ناحية» وعن التیارات الفكرية الکبری التی یدور فی فلكها هو وغیره من 

الحقول العرفية من ناحية ثانية۳* . 


1۲ 


“الإشثالية” بن المصطلحات التى يشيع استخدامها بصورة لافتة للانتباه فی الفکر 
العربی العاصر » وریما احیانا بصورة ترادف مصطلح "الشکل* فى الفکر العریسی القدیم ۰ 
وجذرها اللغوی العربی يحمل جانباً دلالياً من معناها الاصطلاحى» يقال أشكل عليه الأمر بمعنی 
التبس علیه واختلط وأمور آشکال : ملتبسة والاشكلة اللبس ** . ومصطلح "ال شکالية" یختلف 
عن مصطلح "الشکل" فی الثقافة العربية القدیم فهی ذات دلالة بنيوية شمولية. آما مصطلح 
“المشكل” فهو : اسم فاعل من الإشكال» والداخل فى آشکاله وأمثاله» وهو أيضا -الذى أشكل 
على السام طريق الؤصول إلى المعنى لدقته فى نفسه لا بعارض فكان خفاؤه ”“ . وقد قرر 
“الجرجانى” فى کتاب :"التعریفات" آن "الشکل : مالا ينال المراد منه إلا (بالتأمل) بعد الطلب””". 
و "الشکل" بوجه عام يعنى: ما هو مشتبه فيهء ویمکن آن یقرر دون دلیل کاف. ثم یبقی موضح 
نظر» ویعنی"اصطلاحا: مالا یتبین وجه الحق فيهء ويمكن أن يكون صادقا دون قطع"*. 
آما مصطلح "لاشکالیة" فهو ترجمة لصطلح جر الذی شاع استخدامه فی 
الفکر الفلسفی ونظرية الأدب والنقد فى الغرب منذ السبعینات أو قبل ذلك بقلیل» خصوصا عندما 
آعطاه تعریفه الدقیق الفیلسوف لوي آلتوسیر فی کتابه "من أجل مارکس" ۵۲۲ 30۲ (۱۹۰۵)؛ 
والإشكالية تعنى : "وحدة مجموع الفكر الذى ل تستطيع عناصره المنفصلة أن تكون معزولة منهاء 
وتحدد الاشكالية ما یمکن وما لا یمکن - آیضا - آن بکون موضع تفکیر داخلها"۳۳؟. 
ولقد أشاع “الجابرى” هذا المصطلح فيما أظن ‏ فى قراءته المعاصرة للتراث الفلسفى. وهی 
تعنی لدیه : 
" منظومة من العلاقات التی تنسجها داخل فکر معین مشاکل عديدة مترابطت لا تتوفر امکانیة 
حلها منفردة ولا تقبل الحل -من الناحية النظرية إلا قى إطار حل عام يشملها جميعا . 
وبعبارة آخری : ان الاشكالية هی النظرية التی لم یتوفر |مكانية صیاغتها. فهی توتر ونزوع 
نحو النظرية أی نحو الاستقرار الفکری "۳ . 


۱ (شكالية قراءة التراث 





ینطوی تعریف "الجایری" على فهم دقيق للمصطلح. والذى يعطيه دلالته البنيوية 

الشمولیة. ولکن ثمة اعتراضا ینشاً علی التذییل الذی وصف به الا شكالية بأنها نظرية لم یتوفر 
إمكانية صياغتهاء أو هى توتر ونزوع نحو النظرية . إن الإشكالية هى وحدة التساؤلات لمجموع 
الفكر. والاشکالية تحدد هذه التساؤلاات . ويمكن أن أشرح ذلك من خلال المثال ‏ عينه ‏ الذى 
طرحه "الجابری" حول ”إشكالية النهضة” التى تنتظم داخلها مشاكل عديدة مترابطة كما يتصور 
الجایری ”بح ۹ . إننا لا نستطيع بأى حال من الأحوال أن نعد “إشكالية النهضة” هى 
“نظرية النهضة” التى لم يتوفر إمكانية صياغتهاء فإمكانية صياغة نظرية للنهضة تختلف 
اختالافا جذريا عن ”إشكالية النهضة”. ولا يمكن ‏ أيضا ‏ أن نتحدث عما يسمى بالتوتر والنزوع 
نحو نظرية النهضة. ولکن ما نستطیع أن نتحدث عنه هو وحدة مجموع التساؤلات التى يطرحها 
الفكر العربى الحديث والمعاصر على نفسهء التى أظن أنها لم تتم مجاوزتها إلى الآن. وهى قائمة 
بالفعل بوصفها إشكالية منذ أن لطمت مدافع "نابلیون بونابرت" آنف أبى الهول العظيم. ولن 
تنتهى فيما أتصور إلا بعد أن يقدم الفكر العربى حلا أو حلولا لجميع هذه التساؤلات يضمن تحقق 
الوجود الفاعل للإنسان العربى . | 

لقد وضع “رولان بارت" الاشکال العرفی لعملية القراءة فى ثلاثة أسثلة أساسية ثايتة . 
ما القراءة ؟ وكيف نقرأ ؟ ولاذا نقرا 6 ۸0 . وفى ظنى أن التساؤل الأول لا مبرر لوجوده فى 
الإشكال المعرفى لعملية القراءةء لأن التساؤل الشانى يتضمنه» وربما - أيضاً - يحتويهء فالوعى 
بالكيفية التى نقرأ بها النصوص ينطوى على وعى بنظرية القراءة أصلاء وإلا أصبحت القراءة 
مجرد ثرثرة وکلام فارغ لاطائل من ورائها . وريما يكون من الاجدی آن نطرح الاشکال العرفی 
لعملية القراءة علی النحو التالی : 

- ما النص ؟ 

- وکیف نقراً النص ؟ 

ولاذا نقراً النص ۴ 
هذه الأسئلة الاساسية الثابته لا«شکال العرفی لعملية القراءة علی وجه العموم» تبدو مشاکل ثابتة 
فى عملية قراءة التراث ‏ أيضا - على وجه الخصوص . وتتجلی علی النحو التالى : ما التراث ؟ 
”مشكل الماهية”. كيف نقرأ التراث؟ “مشكل الكيفية التى نقرأ بها التراث”. لاذا نقرأ التراث؟ 
“مشكل الهدف من قراءة التراث”. فكل قراءة من القراءات المتعاقبة والمتزامنة. المتفقة والمتباينة 
تتعرض - بطريقة آو بأخری - لعالجة هذه الشاکل . قد يتبدل الترتيب فى المعالجةء وقد يتغير 
الحقل المعرفى الذي تتوجه إليه القراءة. وقد يأخذ أحدها عناية القارئ» فيأخذ مکان الصدارة 
مزيحا الآخرين أو قد يتم التصريح بمعالجة أحدها دون معالجة ال خرین وقد یتبدل النتج 
القرائى بتبدل القارئين المنتمين إلى عصور قرائية مختلفة إن صح لى أن أستخدم هذا التوصيف. 
ولكن كل هذا يعنى ‏ بيساطة ‏ ثبات الأسئلة ووحدة الإشكالية فى جميع قراءات التراث ويعنى 
- آیضا - آن التغيير يتم فقط على مستوى جهاز القراءة» وليس ثمة تغيير يتم على مستوى 
الاشكالية . 

إن اشكالية قراءة التراث !شكالية قائمة فی جمیع القراءات. منذ ما اصطلح علی تسمیته 
بعصر النهضة ای وقتنا الحالی» أو بعبارة أخرى : ان اشكالية قراءة التراث اشكالية معرفية واحدة 
لا تتبدك بتبدل القارئین التزامنین والتعاقبین» الختلفین والتفقین» وانها لا تزال مفتوحة آمام کل 
مفكر عربی ۰ مثقل برا مهموم بحاضره. متطلع إلى مستقیله ‏ لیعاود التفکیر فیها من الحین إلى 
الآخرء مادام التراث جزءا من أزمة الذات العربية . 


مه 


{r} 
ما التراث ؟ سؤال له ثقل الحضور فى وعى الذات العربية القارئةء وربما - أيضا - فى‎ 
الفكر العربى العاصر جميعه., لأن التراث ث يشكل إحدى القضايا الرئيسية التى تقلق الذات العربية‎ 
فى توجهها نحو صياغة مشروعها الستقبلی الذی تطمح إليه . ویوازی حضوره حضور ذلك الآخر‎ 
سلطة على الذات العربية فى مجالات معرفية‎ eR المتقدم» الذى يفرض نموذجه‎ / e 
شتی . آو بعبارة آخری : ان الذات العربیة التى تقح هنا مثقلة بما هو كائن هناك من حيث إنه‎ 
تاريخ هذه الذات أو فاعليتها الحضارية فى زمنٍ 00 ریخی معین » ومهمومة فى الوقت نفسه بدلك‎ 
الآخر / الغرب الذى يخطو خطوات سريعة جدا فى تقدمه الحضارى . وبين الوعى بتاريخ الذات‎ 
(التراث). وهمها بهذا الآخرء ينشأ ما يطلق عليه “جابر عصفور” “التضاد العاطفى” الذي:‎ 
يربطنا بماضينا وتراثناء من حيث هو مصدر قوتناء أصالتناء هويتنا التى يعرفنا بها أصحابنا‎ ” 
وأعداونا ونعرف بها آنفسنا فی الوقت نفسه. سر ضعفنا تبعیتنا عقالنا الذی یعرقلنا‎ 
بدل أن يكون قوة دافعة لنا وذلك تضاد عاطفی تنعکس علیه علاقتنا بالاخسر بقدر ما‎ 
ينعكس هو عليها . وفى الوقت نفسه. ينعكس كلاهما على علاقتنا بالواقع. الحاضر الذی‎ 
نعيشه. والذى ينسرب فيه الوجود المتصارع للأنا والآخرء. والذى يدفعنا إلى الوعى المتوتر‎ 
Dor بهما وبه فی آن.‎ 
هذا التضاد العاطقى الذى تمارسه الذات العربية مع تراثهاء يجعل من كل قراءة للتراث‎ 
تعزيرا عن أزمة تشعر بها الذاتء وتلتمس كل قراءة أيضا  من التراث أن يقدم لها حلا لهذه‎ 
الأزمة. رغبة منها فى أن تحقق تحقق ما لم تحققه بعد أو ما تطمح إلى أن تحققه . صحيح أن كل قراءة‎ 
منقوعة فی الرغبة کما یدعی "رولان با بارت" ۰۲۳ ولکن ثمة فرقا كبيرا بين اللذة التی تحدث فی‎ 
عملية القراءة بوصفها لذة الاکتشاف . وبين التعبير عن أزمةء وصياغة حل لهاء نتيجة لخلل فى‎ 
العلاقة بين الذات المدركة وموضوعها المدرك . ولقد ألح کثیر من قراء التراث علی هذا العنی؛ ف‎ 
: "أدونیس" فی کتابه "الثابت والتحول" (۱۹۷۳) یری ما یلی‎ 
أخذ كل جيل عربى أو كل مفكر يخيط موروثه رداء مطابقا لاتجاهه الأيديولوجىٍ : فهو تارة‎ 0 
واحة العقل الحرء وتارة السجن والمعتقل. وهو طورا مهد الديموقراطية وطورا آخر مهد‎ 
العبودية . وهو حيناء يتضمن كل شی وحیناً فقير يحتاج إلى كل شي و‎ 
ولا يختلف ما يطرحه “أدونيس” عما يطرحه “طيب تيزينى” فى كتابه “من التراث إلى الثورة”‎ 
:)۱۹۷( 
"مب گرا الو فى أوجية ا قد عوملت من کثیر من الفکرین والژرخین والثقفین‎ 
العرب عموما. وطوال فترات تارب يخية مديدة تنتهی بالرحلة الراهنة . .. بکثیر من العسف‎ 
والرغية فى إخضاعه. سلبا وابجايك وعلى نحو مبتذل» لمصالح وحاجات سياسية وعملية.‎ 
. أو أيديولوجية نظرية. أو غير ذلك من هذا القبیل"۳؟‎ 
: آما "الجایری" فانه یلح على هذا العنی - آیضا - فی کتابه "نحن والتراث"(۱۹۸۰)‎ 
القاری العربی . .. مثقل بحاضره. يطلب السند فى تراثه ويقرأ فيه اماله ورغباته. إنه يريد‎ " 
آن یجد فیه "العلم" و "العقلانیة" و "التقدم" و ... و . .. آی کل ما یفتقده فی حاضره. سواء‎ 
على صعيد الحلم أو صعيد الواقع. ولذلك تجده عند القراءة» یسابق الکلمات بحثا عن العنی‎ 
الذى يستجيب لحاجته» يقرأ شيئا ويهمل أشياء. فیمزق وحدة النص ویحرف دلالته. ویخرج‎ 
به عن مجاله المعرفى التاريخى . القارئ العربى يعيش تحت ضغط الحاجة إلى مواكبة العصرء‎ 
والعصر يهرب منه. إلى مزيد من تأكيد الذات. إلى حلول سحرية لمشاكله العديدة المتكاثرة.‎ 
ولذلك تجده على الرغم من أن التراث یحتویه يحاول أن يكيف احتواء التراث له. بالشكل‎ 
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الذى يجعله يقرأ فيه ما لم يستطع بعد إنجازه. إنه يقرأ كل مشاغله فى النصوص قبل أن يقرأ 
النصوص "۳ 
تلح النصوص السابقة من حیث ملازمتها لدلالة و دلالات مشتركة علی تأکید العلاقة التوترة بين 
الذات العربية وترائهاء علاقة تعير عن أزمة تشعر بها الذات ولذلك فإن هذه الذات عندما تقرأ 
تراثها ترغب فى أن يقدم لها هذا التراكٍ الحل لأزمتها الراهنةء وأن يقدم لها البديل الذى 
تستطيع من خلاله أن تهرب من تبعيتها للآخر ومواجهته فى آن لكى تؤكد وجودها الفاعل. 
هذه العلاقة المتوترة بين الذات العربية وتراثها تنعكس بدورها على تحديد معنى التراث 
أو الإجابة عن سوال : ما التراث ؟ فى جمیع القراءات . فلقد اصطلح عليه كثيرون أنه الموروث 
الثقافى والفكرى. والدينى. والأدبى. والغنى للذات العربيةء وهناك من يجعله ثقافة الماضى 
بتمامها وکلیتها. ف “الجابرى” ‏ على سبيل المثال ‏ يرى أن هذه الثقافة - ۱ 
” ليست بقايا ثقافة الاضی. بل هى “تمام” هذه الثقافة وكليتها : إنها العقيدة والشريعة واللغة 
والأدب والعقل والذهن والحنین والتطلعات. وبعبارة أخرى إنها فى آن واحد : المعرقفى 
والأیدیولوجی وأساسهما العقلی وبطانتهما الوجدانیة» ٩"‏ . ۱ 
إن هذا المعنى يضع التراث فى تضاد ضمنی مع النتج العرفی الحدیث والعاصر. بالتأکید على أنه 
ثقافة الماضى بتمامها وكليتهاء وهذا يعنى أنه حدث تاريخى انقضى وكف عن الوجود الفعلى. إننا 
لا ننكر أن التراث منتج معرفى ينتمى إلى سياق تاريخى معين وإلى زمن تاريخى معين أيضاء ولكن 
لا يمكن أن نعده بأى حال من الأحوال قائم الحضور هناك وكفى . لاخ له قسطا من الحضور هنا 
على مستوى التفكير والوعى به. 
كما يفترض التعريف السابق قدراً من القداسسة للتراث. وقد عزز هذه الصفة أو هذا الوهم 
- إن صح لى أن أستخدم ذلك - وجهة النظر التى ترى العقيدة الدينية والتشريع السماوى تراثا 
مثلما قرأنا فى تعريف “الجابرى” السابق ذكره أعلاه “العقيدة والشريعة” . ويبدو أن هناك خلطاً 
وتداخلاً عجيباً بين مستويات ينبغى الغصل بينهاء فالعقيدة ليست هى علوم العقيدةء والقرآن ' 
ليس هو علوم القرآن ء وعلم أصول الدين أو الفقه أو أصول الفقه ليست هى الدين نفسه. "فهده 
العلوم جميعا - لا استثناء لواحد منها - هى كلام تاريخى على الدينء وعلى الوحىء وهى بهذا 
الاعتبار تاريخية انسانية . أما الوحى فهو نفسه الإلهى وهو المجاوز للتاريخء تلك العلوم تراث 
أما الوحى فليس بتراث” *. إن الفرق كيير ججدا بين نص مقدس مثل القرآن» والخطابات 
التأويلية المختلفة لذلك النصء فهذه الخطابات لا تكتسب شرعية التقديس حینما تتأول القدس. 
نها بالأحری خطاب الانسان الفاعل النتج حول الخطاب الالهی الموجه إليه والذى يقع خارج 
داثرة الذمن . فالقرآن - کما وصفه الشیخ آمین الخولی - لیس تراثا وانما هو : 
” كتاب العربية الأكبر. وآثرها الأدبى الأعظم. فهو الکتاب الذی آخلد العربية. وحمی کیانها 
وخلد معها ... فالقرآن هو کتاب الفن العربی الأقدس" ۲ , ۱ 
وهناك تعريفات أخرى تجعل من التراث جزءا من الواقم الذی تعیشه الذات العربية 
ویشکل مخزونا نفسیاً لهذه الذات یتحکم بافکاره ومثله فی توجيه سلوكهاء كما يرى “حسن 
حنقی "۲ . وهذا التعریف یقلسص معنی التراث ویحیله !یی جملة من العادات والطقوس وفنون 
الکلام وأصناف الشارب والآکل واللابس . ویتعمد هذا التعریف تدميراً لتاريخية النص / التراث؛ 
ویفقده زمنه الخاص بعملیه انتاجه. بل یقطعه قطعا منه "لیسکن حاضر القاری ویصبح بعض 
أقنعته وأرديته” ”". فليس ثمة فرق یذکر بين ما یدعیه "حسن حنفی" (۱۹۸۰) بأن التراث : 
> هو مجموعة التفاسير التى يعطيها كل جيل بناء على متطلباته الخاصة ... ليس التراث 
مجموعة من العقائد النظرية الثابتة. والحقائق الدائمة التى لا تتغير. بل هو مجموع هذه 
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النظریات فی ظرف معین. وفی موقف تاریخی محدد. وعند جماعة تضع رؤيتهاء وتكون 
تصوراتها عن العالم" نيلي ( ا 
وبين ما یدعیه "نوری حمودی القیسی" (۱۹۸۰) بان التراث : 
" لیس ولید فترة زمنية محددة أو جهدا فأدياء وإنما حصيلة تجارب حیت وتفاعلات واعية. 
واجتهادات علمیة ‏ وما آثیر من مواقف وطرح من آراء وعرض من اخفاقات واستجد من آحداث 
وتحدیات. وبرز من قدرات. وأتیح من فرض وتساژلات "۲ . 
آوبین ما یوکده "محمود آمین العالم" (<۱۹۸) بأن التراث : 
" لایوجد فی ذاته! فالقراث هو قراءتنا له. هو موقفنا منه. هو توظيفنا له . ...قد أتجاهل 
التراث أو أكرره حرفياء أو أفسره أو أستلهمه أو أهول من شأنه أو أهون منه . وقد أراه على 
هذا النحو أو ذاك . وفى أى موقف من هذه المواقف يفقد التراث ماضيه حتى ولو كررته 
حرفیا أى يفقد حقيقته الذاتية المرتبطة بغير شك بسياقه الزمني التاريخى الاجتماعى 
الخاص. ویصیح جزءا من زمنى» من سیاق حاضری الخاص"۳۲. 
واذا توقفنا عند نص “العالم” الذى ينطق بطريقة واضحة - بتدمیر تاريخية التراث 
وسحبه من سیاقه الزمنی التاریخی ‏ آو علی حد تعبیره "يفقد ماضیه". ليصبح جزءًا من سياق 
قارئه الزمنی وحاضره وبعض مشاکله . فان "التراث / النص" یبدو لاشی. وانما هو سلاح 
أيديولوجى لا يتبناه قارثه ويداقع عنه دو “العالم” يبرر ذلك بمنطق یری فيه أن : 
" الوقف من التراث. لیس موقفا من الاضی. وانما هو موقف من الحاضر. فبحسب موقفی من 
الحاضر يكون موقفى من الماضى» وليس العكس كما يقال أو كما يظن” ۳ . e‏ 
هكذا يهدم “العالم” الحقيقة الموضوعية للتراث» بالإشارة إلى أن الا من التراث ليس 
موقفا من الاضی وانما هو موقف من الحاضرء ولكن الوت من التراث يختلف اختلافاً مه عن 
كون التراث حقيقة تاريخية موجودة بالفعل والقوة فعا وحتى حتى الموقف من التراث أو قراء‌تنا له 
يسهم فيها النص / التراث بسياقه المعرفى وشرطه التاريخى › إذ إن التعرف على سياق النص/ 
التراث التاريخى والمعرفئ هو أولى الخطوات التى يتخذها القارئ من أجل تأويله أو إعادة تأويلهء 
وهى تسهم من غير شك فى اتخاذ موقف منه» سواء كان هذا الموقف موقفا سلبيا أونقديا أو نقضيا. 
و"العالم" فى سياق آخر يرى أنه لم يقصد نفى الحقيقة الموضوعية للتراث ٠»‏ شارحا ما قصده فى 
السياق الأول ویتم ذلك من خلال خطاب مراوغ تبدو فیه الحيلة لمارسة سلطة !قناعية علی قارنه . 
فيقول : 
ليس فى هذا الكلام - فى تقدیری - أية شبهة لنفی الحقيقة الموضوعية للتراث. أو رؤيته على 
نحو ضبابى لاكيان له . وإنما هو تأكيد لتعدد قراءة التراث وتفهمه بحسب موقف القارئ أو 
الدارس فکریا وعلمیا واجتماعیا وأیدیولوجیا انها زوایا مختلفة لقراءة التراث" ۲ 
إن “العالم” ‏ فیما آتصور - لم یقدم دليلا على نقى شبهة التدمير التاريخى للنص / التراث 
سوى ما يطرحه عن تعدد القراءة بتعدد قارئيهاء ولکن هذا فى حد ذاته لا یعنی آن یسحب 
التراث من و ا آنتجه لیسکن زمن القاری الذی یعید انتاجه . فهدا شيء وذلك شيء آخر. 
4 معیثه وبشر بأعينهم يعزى إليهم صنعه وانتاجه. أو 
يعبارة أكثر فحديداً 51 الثرات - فیما أظن ‏ خطاب الإنسان العربى فى فترة زمنية معينة » وقد 
نقل الینا عن طريق الكتابة أو بالأحرى فإن الكتابة أثبتت هذا الخطاب فجعلته نصا. ان ذلك 
يعنى ‏ باختصار شديد ‏ أن التراث هو مجموع النصوص التى أنتجت فى فترة تاريخية محددةء 
ومارست هذه النصوص سلطة معرقية على عقل وارثهاء قأصبحت جزءا من وعيه وبنية تفكيره. 


عه مه و و 
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۱ 1 
آما حدث "قراءة التزاث" فهو حدث تفسیری تأویلی» وجذره اللغوی یوکد العملية 
التفسيرية التأويلية من حیث هو فعل یتضمن : الجمع والنطق والایلاغ والبیان ۳ . کما آنه یتوافق 
مع الجذر اللغوی لفعلی التفسیر والتأویل من حیث انهما یتضمنان الجمع والکشف والابانة. 
ولایختلف ‏ أيضا - الجذر اللغوی لفعل القراءة وقعلی التفسیر والتأویل عن فعلى الشرح والترجمة 
من حيث إنهما يشيران إلى : الكشف والبيان» والنقل والتفسیر (؟ . هذا الاتصال الدلالى بين هذه 
الأفعال جميعاً يشير إلى أن کل فعل متها یتضمن الأفعال الاخری بالضرورة. ان فعل القراءة _ 
مثلا - پتضمن بالضرورة فعلی التفسیر والتأویل» كما يتضمن فعلى الشرح والترجمة . ولايعنينا فى 
هذا السياق أن نعيد الجدل القديم الذى دار حول فعلى التفسير والتأويل من حيث إن الأول يشير 
!ی : "العبارة عن الشی بلفظ أسهل وأیسر من لفظ الاصل"۳۱ ويشير الثانى إلى : ”إخراج دلالة 
اللفظ من الدلالة الحقيقية إلى الدلالة المجازية ‏ من غير أن يخل ذلك بعادة لسان العرب فی 
التجوز ‏ من تسمية الشيء بشبيهه أو بسببه أو لاحقه أو مقارئه أو غير ذلك من الأشياء التى عدت 
فی تعریف أصناف الكلام المجازی" ۲۳ . ولایقلقنا - آیضا - ما یطرحه "حسن حنفی" - حديثا - 
بأن فعل الشرح هو: ۱ ۱ 


" العلاقة بين القراءة والنصء بين الذات والموضوع باعتبارهما موقفا معرفیاً شام 9 
لأن تلك العلاقة ‏ فيما أتصور - تحتوىعلى جميع الأفعال السابق ذكرها أعلاهء وليس فعل 
الشرح فقط. وقد فطن القدماء آنفسهم إلى ذلك الاتصال والتشابك الدلالى بين هذه الأفعال جميعاً. 
فعلی الرغم من آن علم القراءة فی الاصطلاح القدیم کان یعنی بكيفية النطق بألفاظ القرآن الکریم. 
فانهم عدوه فعلا ملازما لفعل التفسیر . وقد آشار "التهانوی" فی "کشافه" الی ذلك بما رواه عن 
آبی حیان من أن : 


" التفسیر علم يبحث فيه عن كيفية النطق بألفاظ انقرآن ومدلولاتها. وأحکامها الافرادية 
والت رکیبیة. ومعانیها التی یحمل علیها حالة الت رکیب. وتتمات لدلك ". ۱ ۱ 
" فقولنا : علم» جنس وقولنا : يبحث فيه عن كيفيسة النطق بألفاظ القرآن هو علم القراءق 
ومدلولاتها أى مدلولات تلك الألفاظ, وهذا متن علم اللغة. الذى یحتاج إليه فى هذا العلم. 
وقولنا : وأحكامها الإفرادية والتركيبية. هذا يشمل علم الصرف والنصو والبیان والبدیع . 
وقولنا : ومعانيها التى يحمل عليها حالة التركيب يشتمل ما دلالته بالحقيقة ودلالته 
بالمجاز. فان الترکیب قد يقتضى بظاهره شيئاً ويصد على الحمل عليه صاد فيحمل على غيره. 
وهو 3 وقولنا : وتتمات لذلك. هو مثل معرفة النسخ . وسبب المنزل. وتوضيح ما أبهم 
فی القران ون‌حو ذنك ۳*۳ . 
إن الاتصال الدلالى لفعل القراءة بأفعال أخرى يشير إلى أمرين» أولهما : تأکید العنی 
العاصر للقراءة بوصفها عملية تنطوی علی الفهم والکشف والتعرف "۰۳ وثانیهما : آن فعل القراءة 
هو فعل هرمنیوطیقی فی القام الأولء فمثلما يشير فعل القراءة إلى عملية النطق والشرح والابلاغ ‏ 
فان الفعل الیونانی 167+ یشیر استخدامه - أیضا - الی دلالات ثلاری *۳. 
أولا : أن تعبر فى صوت مرتفع بكلمات. وهذا يعنى أن تلفظ أو أن تنطق. 
ثانيا ٤‏ أن تشرحء أو تكون فى موقف شارح 1 
ثالثا : أن تترجم. كأن تترجم من لسان أجنبى إلى لسانك . 


سی یوی آ 


ومثلما یتصل فعل القراءة دلالیا بأفعال مثل الشرح والتفسير والتأويل , والترجمة فى اللغة 
العربية » فان الفعل الیونانی القدیم يتصل دلالياً بفعل التأويل فى الانجليزية ۱۳]6۲۳۲۵۲۰ 0" من 
حيث إنه يشير إلى التلاوة الشفوية» والشرح العقول» والترجمة من لغة إلى أخرى ۲۳ . 
هذه الدلالات التى تصل فعل القراءة بأفعال أخرى سواء كان ذلك فى اللغة العربية أو 
اللغات الأجنبية تتجاوب جمیما لتوکد العنی الهرمنیوطیقی لعملية القراءة من حیث نها تسهم - 
أولاً - فى تحويل المكتوب إلى منطوق» وهذا التحویل لیس استجابة مجهولة للعلامات علی و 
مثل الفوئنوجراف » وإنما ينطوى على عملية فهم مسبق لما يصبح منطوقاً به. ویتطوی أيضا على 
عملية ضم العلامات بعضها الی بعض فی قران ن بما يتضمن ضم خطاب القارئ نفسه إلى خطاب 
النص الأصلى › ”أن تقرأ النص يعنى أن تضم آو تقرن خطابا جدیدا الیو خطاب النص : هذا الضم 
للخطابات يعلن ‏ من خلال بناء النص نفسه ‏ عن قدرة النص الأصلية على إعادة التجديد ... إن 
التأويل هو النتيجة القوية للضم والتجديد””" . هذا يؤكد أن موضوع تحويل المكتوب إلى منطوق 
موضوع إنتاجى بالدرجة الأولى». أو هو موضوع أدائى» يؤدى فيه القارئ خطابه وخطاب النص 
فی الوقت نقسه . هذا لا يعنى أن ينطق القارئ فى حدث مشابه لحدث النص نفسه وإنما 
يفترض أن ينطق بحدث جديد يبدأ من النص. نقسه . وتسهم القراءة - ثانيا فى شر رح ما هو 
غامض أو مختف لتجعله واضحاً جلياً لاء أو بعبارة أخرى : إن القراءة تبحث عن المعنى 
الستتر وراء العنی الظاهر» إنه بحث عما سکت عنه النص ونفاه واستبعده ولم ینطق به ومهمة 
القارئ أن یشرح لاذا سکت الئص ؟ ولاذا استبعد ونفی ؟ انه یشرح آلیات اشتغال النص نفسه . 
وتسهم القراءة ‏ أخيراً - فی الترجمة بين عالمين» عالم النص وعالم القاری إن الكتابة بوصفها 
مشكلة هرمنيوطيقية تخلق نوعاً من الباعدة 101513261381098 بین النص والقاری» کمایری 
"بول ریکور" بحق ۰ ولذلك فهناك الاحتیاج الدائم (لی "هرمز" الاله الیونانی القدیم آو بالأحری 
إلى الوسیط الذی یتولر مهمة الترجمة من عالم إلى آخر. 
هذا ما یجعل "القراء5" قرينة مباحث تتصل بنظرية الهرمنیوطیقا ۳۵۲۳۵۵۷65 ۲ 
وليست الهرمنيوطيقا أحد العلوم النفسية العاصرة کما یقول "حسن حنقی" ۰*۳ وانما هی نظرية 
لعمليات الفهم فى علاقتها بتأويل النصوص» أو بعبارة أخرى : إن الهرمنيوطيقا هى : 
" نظرية القواعد التى توجه تفسيرا ماء » أى توجه تأويل نص خاص من النصوص أو 
مجموع العلامات التى يمكن النظر إليها بوصفها نصا" ۳ . 
ومثلما يتحدد الإإشكال المعرفى لعملية القراءة فى ثلاثة أسثلة ثابتة ذكرناها أعلاه. فإن 
الهرمنيوطيقا تتعامل مع ثلاث قضايا رئيسية أيضا 9): 
١‏ - طبيعة النص . 
۹ ماذا یعنی آن تفهم نصا ما ؟ 
۳ - الكيفية التى يكون من خلالها الفهم والتأويل مدا من قبل افتراضات 
ای الجمهور ۳۵۲۱2۵۲ ۲6 الوجه الیهم ی المؤول . 
والهرمنیوطیقا تتعدد مجالاتها لتغطی حقولاً معرفية مختلفة ۴٩‏ وکما تتعدد مسجالاتها تتعد 
الناهج الهرمنيوطيقية ا ی ی ص 


{o} 


GE) 


یری ”عبد السلام المسدى” أن : 
” كل قراءة ‏ كما هو معلوم فى اللسانيات العامة هى تفكيك لرسالة قائمة بنفسهاء وما التراث 
إلا موجود لغوى قائم الذات باعتباره كتلة من الدواد التراصفة وإعادة قراءته هصى تجديد 
رسالته عبر الزمن . وهى إثبات لديمومة وجوده. وكما أن الرسالة اللسانية عند بثها قد 
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تصادف أكثر من متقبل واحد فيفككها كل حسب أنماط جداوله اللغوية. فتتعدد القراءة 
للرسالة الواحدة حسب تعدد المتقبلين فكذلك تتعدد القراءة زمنيًا بتعاقب المتقيلين للرسالة 
والفککین لبنائها عبر محور الزمن والتاریخ"۳* . 
یعتمد "السدی"علی مخطط "رومان یاکویسون" لحدث الاتصال اللغوی. بالتأكيد على أن 
"التراث" رسالة ینبغی تجدیدها عبر الزمن» وتجدیدها يعنى فك شفرة هذه الرسالة أو قراءتها 
طبقا للجداول اللغوية لن یتلقی هذه الرسالة علی الستوی الآنی والتعاقبی . کما آنه یستبدل - 
ضمنا - العلاقة بین الکاتب والقاری بعلاقة التکلم والسامع» ویمکن آن نفحص ما یطرحه السدی 
حول التراث والقراءة على ضوء ما یطرحه "یاکوبسون" نفسه . ان "یاکوبسون" یکد آن اللغة 
ينبغى أن تبحث فى وظائفها المتعددة. ولذلك فإنه يرى أن أى حدث کلامی آو آی حدث 
للاتصال اللفظى يحتوى على ست وظائف : 
١‏ -المخاطب: شخص ما يوجه أو يرسل . 
۲ - الرسالة: ما یکون مرسلا . 
۳ - الخاطب : شخص آو آشخاص مرسلة الیهم الرسالة . 
ولکی یتحقق فعل الاتصال فانه یستلزم : 
ء - السیاق : شي؛ ما یفکر فیه آو یتکلم عنه الخاطب. وفی الوقت نقسه یستطیع آن یکون 
مدرکا للمخاطب أو باصطلاح "یاکوبسون " "الرجم" . 
۵ -الشفرة: نظام الأصوات والإشارات والعلامات الشائع لكل من الخاطب والخاطب. بطريقة 
كاملة أو جزئية ؛ أو يعبارة أخرى : النظام المتعارف عليه بين مشفر الرسالة 
Encoder‏ والذى يفكك هذه الرسالة ( ©0600 
5 - الاتصال: القناة الطبيعية» والاتصال النقسى بين المخاطب والمخاطب. الذى يجعلهما قادرين 
على البقاء فى عملية الاتصال . 
ويقترح “ياكوبسون” مخططاً لهذه العملية على النحو التالى “ . 
سياق 
رسالة 


اتصال 
شفرة 


وطبقًا لما طرحه “ياكوبسون” عن مخططه لعملية الاتصالء فإنه لم يقصد ‏ بالطبع - 
المحتوى الإخبارى للرسالة» ولكنه ببساطة كان يقصد النطق ذاته بوصفه شكلاً لغوياً*” . ويبدو 
آن "السدی" طبق مفهوم "یاکوبسون" للرسالة تطبيقا آليّاء فجعل التراث رسالة ينبغى تجديدها 
عبر الزمن بتفكيك شفرتهاء وقد تجاهل ‏ أيضا ‏ أن التراث وقائع خطابية مثبتة عن طريق الكتابة 
أو هو فى حقيقة أمره مجموعة من النصوص تنتمى إلى سياقات تاريخية ومعرفية معينة» وليس هو 
رسالة قائمة بنفسها كما يرى . 

أما الاستبدال الضمنى للعلاقة بين الكاتب والقارئ بعلاقة المتكلم والسامع. المخاطِب 
والمخاطب» فى مخطط “ياكويسون”» فإنها تنطوى على خطأ فادح». يؤكده حضور الموقف الحوارى 
الملشترك بين المتكلم والسامع فى حدث الخطاب الشفوى. وغيابه بين الكاتب والقارئ فى حدث 
الخطاب المكتوب . إن الخطاب المكتوب أو المثبت عن طريق الكتابة» لا يفترض وجود شخص فى 
مقابیل شخص آخر آو آشخاص آخرین. وانما یخلق جمهورّا عریضا یتسع من حيث المبدأ إلى كل 
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شخص يستطيع أن يقرأ . وإذا أضفنا إلى ذلك ما ول مخ "أمبرتو ايك عن نموذج الاتصال 
الذی طرحه "یاکوبسون" ونظرية العلومات. والبنی علی الشفرة الشتركة بین الرسل والستقبل» 
بأنه لایصف الوظيفة الفعلية للعلاقات الاتصالية نظرا لوجود الشفرة التباينة بینهما. والظروف 
الاجتماعية والثقافية التعددة لکلیهما» وأخیرا معدل قابلية الستقبل لتفسیر الرسالة "۰*۳ فاننا 
لانستطیع بأى حال من الأحوال أن نستیدل الکاتب بالتکلم أو القارئ ا كما يرى 
"السدی". وانما الذی نستطيع أن نتصوره جا هو وجود حدث فى مقابل حدث آخرء ویقع 
الخنص متم ركذا بين الحدث الذی آنتجه . والحدث الذی یعید انتاجه آما فاعل الحدث الأول فهو 
غائب بطبيعة الحال من الحدث: الثانىء وفاعل الحدث الثانى غائب بكل تأكيد من الحدث 
الأولء و و بعبارة آخری : إن "القاری غائب من حدث الکتابة. والكاتب غائب من حدث القراءة. 
إن النص ينتج غياباً مزدوجاً للقارئ والكاتب””“ . وعلى هذا الأساس کو ا ی تعطیظا 
للوظائف الاتصالية على النحو التالى : 
ماذا یعنی هذا الخطط ؟ إن 0 كما أتصور ‏ خطاب الإنسان العربى فى فترة 
تاريخية معينت والكتابة تعمل علی تثبیت هذا الخطاب آو تجمل من هذا الخطاب نصا وهذا ما 
اصطلح عليه القدماء أنفسهم بتدوين العلوم» وهذا یتطلب شفرة تختلف بطبيعة الحال عن شفرة 
الخطاب الشفوى أى شفرة لعملية الكتابة ذاتهاء وفى الوقت كفنة يقطلت اقا متا تصن 
بزمن الكتابة نفسها . وإذا انتقلنا إلى الحدث المقابل لحدث الكتابة » وهو حدث قراءة النص. فانه 
يتم فيه فك شغرة ة النص والتعرف على سياقه الخاص. وهذا بدوره يتطلب شفرة خاصة بعملية 
القراءة يتم على أساسها فك مأ كان مشغراً من قبل فى النصء وفى الوقت نفسه تتطلب هذه 
العملية سياقا معينا لكى تصبح القراءة ذات دلالة فى زمنها الخاص . 
1 
أشرت فيما سبق إلى أن النص / التراث يتمركز بين حدثين» حدث إنتاجه وحدث إعادة 
إنتاجهء حدث الکتابة وحدث القراءة» واذا كان حدث إنتاجه وصنعه قد تم فى زمن تاريخى 
معین. فان حدث قراءته ینطوی على زمن تاريخى مغاير أو أزمنة تاريخية متغايرة . هذا يفترض 
أنه لایمکن آن نتصور حدث القراءة بمعزل عن علاقة اجتماعية ناضجتة فكل قراءة تحدث داخل 
المجتمم والتقالید والفکر الکائن فی لحظة تاريخية بعینها ۰*۳ وتنطوی - آیضا ‏ على حاجات 
وضرورات تقتضیها آبعاد فكرية واجتماعية تخص تلك اللحظه . 
هذا یفسر لنا تعدد النتج القراشی للنص / التراث التزامن والتعاقب على اختلاف 
توجهاته وتباینه » والذی وت بطريقة لا لبس فیها - للمعرفة الشاملة للعصر القاری » أو ما 
يطلق عليه “أمبرتو إيكو” : “الأنظمة التحولة للتقالید" التی تتدخل فی فك شفرة النص من 
وجهات نظر مختلفة 9“ . ولذلك قان حدث القراءة يعانى من حدود معينة مادام يخضع إلى أنماط 
فكرية معينة ”“ . وعلى الرغم من أن هذا الحدث يخضع للمعرفة الشاملة لعصر القارئ» فإنه 
يتشكل من ع ثنائية أساسية : النص / التراث بسياقه المعرفى والتاريخى» والقارئ بسياقه المعرفى 
وشرطه التاربخی . هذه الثنائية آکدها کثیر من القارئین للنص / التراث. ف "طیب تیزینی" فی 
کتابه "من التراث ای انثورة" (۱۹۷) یژکد : 
“ إنتا فى الحين الذى نرى فيه أن التراث العربى ينبغى أن يبحث فى ضوء منهجية تراثية 
ناجعة علمياء وذات أفق اجتماعى تقدمى فى الحدود القصوى من العصر الراهن. فإننا نلح من 
طرف آخر إلحاحا مبدئيا مشددا على أن هذه المذهجية لايسعها إذا توخت المحافظة على 
علمیتها وتقدمیتها أن تأخذ بعین الاعتبار العمیق الحركة الذاتية "الداخلیة" رابت العربى. 
فى سياقها التراثی الحقیقی. بعیدا عن مواقف القسر والاقحام۳* . 


إشكالية قراءة التراث 


ولا يختلف كثيراً ما يطرحه “طيب تيزينى” عما يطرحه “حسين مروة” فى كتابه “النزعات 
الادية فی الفلسفة العربية الاسلامیة" (۱۹۷۸) ويرى أن قراءته : 
" رغم انطلاقها من منظور الحاضر. علمیا وأيديولوجياًء لا تستوعب التراث إلا فى ضوء 
"تاریخیته" آی فی ضوء حرکته ضمن الزمن التاریخی الذی ینتمی الیه. آو بعبارة آکشو 
تدقیقاه لاتستوعبه الا من جهة علاقته بالبنية الاجتماعية السابقة التی أنتجته. وبالظروف 
التاريخية نفسها التی آنتجت بدورها تلك البنية الاجتماعية مع ما لها من خصائص العصر 
العین والمجتمع العین ۳۰‏ 
آما "عابد الجابری". فإنه يقرر أن قراءته للتراث الفلسفی معاصرة علی مستویین : 
" - فمن جهة تحرص هذه القراءة على جعل المقروء معاصراً لنفسه على صعيد الإشكالية 
والمحتوی العرفی والضمون الأیدیولوجی . من هنا معناه بالنسبة لمحیطه الخاص . 
- ومن جهة آخری. تحاول هنه القراءة آن تجعل انقروء معاصراً لناء ولکن فقط علی صعيد 
الفهم والعقولیة. ومن هنا معناه بالنسبة لنا نحن”“ . ۱ 
وعلى الرغم من وجود التأكيد على ثنائية القارئ والنص فى النصوص السابقة فإنها تضع هذه 
الثنائية فی حركة متضادة : “منهجية العصر الراهن” فى مقابل “الحركة الذاتية الداخلية للتراك” 
“طيب تيزينى”» "منظور الحاضر العلمی والأیدیولوجی" فی مقابل "الزمن التاریخی" "حسین 
مروة"» "الفهم والعقولية" فی مقابل "الاشكالية والمحتوی العرفی والضمون الأیدیولوجی " 
“الجابرى” . هذه الحركة التضادة التی تفترضها النصوص السايقة لامبرر لوجودها. لأن النص / 
التراث يتمركز بين حدث إنتاجه. وبين حدث إعادة إنتاجه. فمثلما ينتمى النص إلى تاريخ صنعه 
فإنه فى الوقت نفسه يحرض على أزمنة أخرى تنتمى إلى تاريخ قراءته. فلا يمكن أن نتصور أن 
النص / التراث هو نتيجة لحدث تم وانقضى فقط. وانما یفترض وجود حدث آخر أو أحداث 
أخرى تنتمى إلى أزمنة مختلفة. فالقابلة التی تفترضها النصوص السابقة هى مقابلة واهمة إن صح 
فى أن أتصور ذلك . ولا تكتفى النصوص السابق ذكرها أعلاه بذلك. وإنما تجعل من هذه الثنائية 
المتضادة ثنائية آلية ينتقل فيها القارئ من مستوى إلى مستوى آخرء من زمن النص إلى زمن 
القاری» ويبدو ذلك واضحاً فى نص “الجابرى” الذى ذيله بقوله :| 
” جعل المقروء معاصرا لنفسه معناه فصله عنا ... وجعله معاصرا لنا معناه وصله بنا ... قراءتنا 
تعتمد. |ٍذن. الفصل والوصل کخطوتین منهجیتین رئیسیتین"(" . 
ویبدو آن ممارسه فعل القراءة شي*۰ والطرح التجریدی عند "الجابری" شي؛ آخر: فإنه يبدو 
تبسیطا واختزالا لطبیعة العلاقة بين القارئ والنص/التراث. التی تتمحور فقط فی آلية "الفصل 
الوصل " کما یری "الجابری". ان العلاقة بین القارن والنص لیست علاقة تقابل وتضاد. وإنما 
النص جزء من وعی القارن» وجزء من بنية تفکیره. ولیس كلاهما يبدو معزولاً عن الآخر فى 
حدث القراءة "وانما هی علاقة بين طرفين يقع بين مجالهما الحركى تداخل على أكثر من 
مستوی» فهی علاقة تبادلية - بمعنی من العانی - فی الستوی العرفی والوجودی علی السواء"؟. 
ان حدث القراءة هو حدث اتصالی وتفاعلی بين قارئ ونص. ونشاط یقوم به القاری وفی 
الوقت نفسه یرشد الیه النص ویشیر الیه. هذا یعنی آننا لا نستطیع آن نستخدم النص کما نرید. 
ولكن كما النص یرید "*. هذا لا یفترض - آیضا - آن للنص دلالة وحيدة ممکنة ینبغی علی القاری 
البحث عنها واستخراجها ولا يمكن له أن يتجاوزها أو یتخطاها. وانما یفترض آن للنص معانی 
ممكنة. تمكن القارئ من أن يؤدى إحدى هذه المعانى . إن حدث الاتصال والتفاعل بين القارئ 
والمقروء لا ينطوى ‏ أصلاً ‏ على موقف مشترك بينهما كما يبدو فى أشكال الاتصال الأخرى. 
وإنما هو حدث يبدأ بغياب هذا الموقف المشترك بين القارئ والنص . هذا ما يطلق عليه “ريكور” 


س_ 


٤ 


المباعدة Distanciation‏ بين القاری والنص ۰ او ما يطلق عليه “ولفجانج أيزر” الا 
الأساسی Asymmetry‏ ۳۵۳۵0۵۲۳۲6۵۳۵۱ بين القارئ والنص”" . ومن هنا يبدا القارئ 


بعبور هذه الهسوة التی تفصله عن النص ببذل أو تکییف مخططات تسس له موقفا مشترکا بینه 
وبين النص › ال تصالاء و "اللاتناسق" انسجاما وتفاعلا . إن هذا لا يعنى - كما 
يرى حسن حنفى أت النص : 
" قول صامت. نطق ساکن» حروف مرئیة مدونة حرفية ورق ومداد. والقراءة تحیله ال معنی 
وتجعله قولاً معلناً. ونطقاً مسموعاًء وتوجیهات عملية» ومعارك سياسية آو اجتماعية" 
أو أن النص : 
“” بلا موقف. صورة بلا مضمون. غطاء بلا آنية» لفظ بلا معنى. روح بلا جسد 
وإنما يعنى فى الحقيقة, - أن النص يحرض القارئ ويستثيره على وجهات نظر متغيرة . إن 
النص لیس قولا ات ۳ ساکنا وإنما هو خطاب مثبت عن طريق الكتابةء والكتابة ليست 
أداة یتحول معها النطوق الی مکتوب فیصبح "حروفا مرئيةء ومدونة حرفية” كما نتوهم› وإنما 3 
اوه E‏ الخطاب أو بالأحرى ان الكتابة ظل باهت للخطاب . ان الخطاب النطوق یمتلك 
قوة من الوضوح يفقدها عندما يصيح خطاباً مكتوبا. إنه ينبغى علينا ألا ننسى ‏ كما يشير “بلمر” تب 
أن اللغة فى شكلها الأصلى مسموعة وليست مرئية. وهذا يفسر لئا أن اللغة الشفوية مفهومة 
بطريقة اسهل بکثیر من اللغة الکتوبة ۳٩‏ . وفى عملية تدوين الخطاب أو كتابته» تثبت الكتابة 
شینا وتتجاوز فى نفس اللحظة عن أشياء أخرى . إن هذا - جمیعه - یعنی آن النص يحتوى على 
كثير من المساحات البيضاء الفارغة. ويحتوى ‏ أيضا ‏ على كثير من أساليب النفى والاستبعادء 
إنها يي تبدو فيما أتصور - خصوصیات بنيوية لاشغال النص نقسه . ولذلك . فان القاری 
عندما يعبر الفجوة التى بينه وبين النص باذلاً مخططات تتكيف لكى تستوعب ما هو فارغ فى 
e‏ وتستحضر فى الوقت نفسه ما هو غائب ومنفى ومستبعد فتعلنه › فإنه يؤسس موقفا 
مشتركا بينه وبين النصء عندئذ يصل إلى حالة من التفاعل بين مخططاته المبذولة للكشف 
والتعرف ٠‏ وبين فراغات النص واستبعاده ونفيه . إنه بالقدر نفسه الذى يتحرك فيه القارئ لإنتاج 
معرفه جديدة بالقروء/ النص. فان النص یقدم له ما يمكن أن يتحرك فيه ويدل عليه» أو كما يقول 
”أيزر” إن : 
" نشاط القارئ ‏ أياً كان يجب أن يكون محكوما من قبل النص”*" . 
إن العلاقة بين القارئ والنص علاقة اتصال وتفاعل. وليست علاقة تنافرء وهى علاقة 
يسهم فيها القارئ بقدر ما يسهم فيها النص» وتنبنی - کما یقول “جابر عصفور” ‏ على “تفاعل 
بين أبنية أو منظومات من القواعد الضمنية» التی تنطوی عليها کل من آنساق القاری والقروء. 
فهو تفاعل بين محركات قرائية أو موجهات أداثية > تحدد للقارئ ما يمكن أن يقرأه فى المقروء 
وتوجه إليهء فى الوقت الذى تحدد ما يمكن أن ينقرئ من المقروء وتدل عليه””' . أما المنتج 
القرانی فهو نتيجة لهذا الاتصال والتفاعل بين قطبی حدث القراءة “القارئ والنص" . هذا ینفی ما 
يدعيه أو يتوهمه البعض أن ثمة قراءة حرفية للنصوص أو بالأحرى قراءة لا تسهم فی انتاج 
المقروء. وینفی أيضا ‏ ما يطرحه البعض بأن النص لا شيء والقارئ الذى يحيله إلى معنى . ف 
"الجابری" فی قراءته للخطاب العربی المعاصر )١987(‏ يتحدث عن نوع من القراءة يسميه : 
القراءة الاستنساخية أو القراءة ذات البعد الواحد . فیری آن : 
” هناك أولا القراءة التی تقبل. أو تريد الوقوف عند حدود التلقی الباش وتجتهد فى أن 
يكون هذا التلقى بأكبر قدر من الأمانة أى بأقل تدخل ممكن. هذه القراءة تحاول آن تخضع 
نفسها للنصء تبرز ما يبرز وتخفى ما يخفى لتقدم لنا صورة طبق الأصل - إلى هذه الدرجة أو 


لم قرا اراد 
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تلك - عن المقروء. أى تعبيراً "مطابقا" لوجهة النظر الصريحة المكشوفة التى يحملها ... مكل 
هذه القراءة نسميّها "استنساخية” أو ”القراءة ذات البعد الواحد" لکونها تحاول جاه ی 

تتبنی نفس البعد الذی یتحدث منه صاحب النص" ۳٩‏ , ح 1 
ولا یختلف ما یطرحه "الجابری" عن هذا النوع من القراءة عما أسماه فى سياق آخر ب “القراءة 
السلقية للتراث " موکدا آن . ٠‏ ۱ ان 
٠‏ " القراءة السلفية للتراث. قراءة لا تاريخيةء وبالتالى فهی لا یمکن آن تنتج سوی نوع واحد من 


الفهم للتراث هو الفهم”التراثشى للتراث . التراث يحتويها وهى لا تستطيع أن تحتويه 
لأنها: التراث یکر رنف 6۱۸ ۱ 0 الل مر 
آما "حسن حنفی" فانه لایقترض وجود قراءة استنساخية مثلما یفعل "الجایری" وانما یوکد أن 
النص لاشيءء وينفى أن يكون له إسهامه الفاعل فى حدث القراءة» فيرى أن . 1 
1 النص صورة بلا مضمون. روح بلا جسد. والقراءة هى التى تعطيه مضموناً وجسداً تجعله يضم 
هذا الفرد أو هذه المجموعة. هذه الأمة أو البشرية جمعاء . هى التى تحدد مضمون الخطاب 
وتشير إلى من يتوجه إليهم النص” 9" , ۰ 
ويشير ”على حرب” فى کتابه "نقد النص" (199) إلى أن هناك قراءة تلغى النص» وقراءة أخرى 
تلغی نفسها ويؤكد أن القراءة لابد أن تختلف عن النص القروء. فيقول : 
“ القراءة التى تقول ما يريد المؤلف قولهء فلا مبرر لها أصلا لأن الأصل هو أولى منها ويغنى 
عنها. إلا إذا كانت القراءة تدعى أساسا أنها تقول ما لم یحسن الولف قوله. وفى هذه الحالة 
تغنى القراءة عن النص. وتصبح أولى منه . وهكذا ثمة قراءة تلغى النص. تقابلها قراءة تلغى 
نفسها هى أشبه باللاقراءة وأعنى بها القراءة الميتة التى هى نوع من اللغو أو الهذر أو 
الثرثرة» 9" , 
إن التأمل لحدث القراءة وما ينطوى عليه من اتصال وتفاعل بين القارئ والنص يفضى إلى 
رفض مقولة القراءة الاستنساخية أو الحرفية أو الميتة أو يمكن أن تطلق عليها ما تشاء من 
النعوت» كما يفضى. أيضًا إلى رفض مقولة أن النص ليس له وجوده المستقل أو أن النص مجموعة 
سن اخيرات ولیس به ثوابت» والقارئ هو الذى يعطيه وجوده وثباته . إن القارئ ‏ فى حقيقة 
أمرة - لا يقوم بعمل بريء على الإطلاق» وإنما يسهم فى تكييف مخططات طبقاً لمعطيات النص 
المقروءء فلا يمكن أن نتصور أن ثمة قارئا يكرر النص أو يريد الوقوف عند منطوق النص الصريح 
الکشوف. وبالقدر نفسه لا یمکن أن نتصور قارئا يحدد مضمونا للنص دون أن يقدم له النص ذلك. 
والذى يتوهم أنه يقوم بعملية استنساخ نص ماء أيا كان هذا النص» أو الذی یتوهم آنه یقوم 
بتشکیل النص طبقا لحاجاته وظروفه الخاصةء فإن كليهما يحاول أن يخدعنا وأن يخدع نفسه فى 
الأصل .2 كلاهما يحاول ‏ سواء كان هذا يتم عن وعى أو لاوعى فالأمر سيان - أن يدشن لخطابه 
سلطة ما تفوق سلطة النص الأصلى . وعلى الرغم من أن “الجابرى” يشير إلى القراءة ذات البعد 
الواحد أو الاستنساخية. أو ما يطلق علیه فی سیاق مغایر "الفهم التراثی للتراث" فإنه يؤكد فى 
موضع آخر على أن هذه القراءة لاوجود لها أصلاً: ش 
“ لا ندعى أننا نقوم بعمل بريء. أى بقراءة لا تسهم فى إنتاجج المقروء. فمثل هذه القسراءة لا 
وجود لهاء وإذا وجدت فإنها النص ذاته بدون قراءة”“9”" ! ! ! 
وإذا كان الجابرى ينفى وجود ما أطلق عليه القراءة الاستنساخية أو القراءة ذات البعد الواحد. فإن 
"حسن حنقی" فی "التراث والتجدید" یحدثنا عن الاحتمالات الوجودة قی النص. والتى يضاف 
الیها احتمالات جديدة تخص القاری . ویحدئنا - آیضا عن الكيفية التی یقوم بها القاری لاختیار 
الا حتمالات الوجودة فى النص طبقا لخططاته الخاصة. فیقول : 


سمط بوبم ۱ 


” مهمة التراث والتجديد هى إعادة كل الاحتمالات القديمة بل ووضع احتمالات جديدة. 
واختيار أنسبها لحاجات العصرء إذن لايوجد مقياس عملى» فالاختيار المنتج الفعال المجيب 
لطالب العصر هو الاختیار الطلوب. ولا يعنى ذلك أن باقى الاختيارات خاطئةء بل يعنى أنها 
تظل تفسیرات محتملة لظروف آأخری. وعصور آخری ولت آأم مازالت قائمة" ۲۳ !! ! 

{v} 

آشرت فيا متب لاله ان القراءة ظاهرة اجتماعية تخضع إلى أنماط فكرية معينة. 
وتدفعها أيضا حاجات وضرورات اجتماعية وفكرية . هذا يعنى _ ببساطة شديدة - آأن کل قراءة 
للنص / التراث تنطوى على رغبة أو أمل ضمنى فى تغيير العالم الذى تتحرك فيه وتتوجه إليه . 
إن القراءة عملية واعية فى المقام الأول» أى أن الإدراك العفوى لمعطى مالا يمكن أن يعد قراءة بأى 
حال من الأحوال ”" . إنها تنطلق ‏ أصلاً ‏ من وعى القارئ بنفسه ووعيه بالنص / المقروء . ومادام 
التراث ا إلى وعى الذات العربية القارئة مع سبق الإصرار والترصدء فإنى أستطيع أن أشير 
مطمئناً إلى أن الذات القارئة تتأمل نفسها بقدر ما تتأمل موضوعها المقروءء وينعكس وعيها على 
نفسها كما ينعكس على موضوعها المقروء . هذا جميعه يتحرك فى إطار الرغية أو الأمل الضمنى 
فى تغيير واقع هذه الذات من واقع مترد إلى وأقع مأمول. ومن حاضر متخلف إلى مستقبل متقدم؛ 
ويتحدد معه السؤال الكائن فى كل قراءة للنص / التراث : لماذا نقرأ التراث؟. 

هذا يجعلنا نختلف مع ما يطرحه ”محمد آرکون" فی بحشه عن : "التراث : محتواه 
وهويته ‏ ايجابياته وسلبياته” من أن الاستعمار : 

" ساعد علی |حیاء الوعی التاریخی بالعنی الحدیث وهذه ظاهرة مهمة كثيراً ما ينكرها 
الداعون إلى إحياء التراث متناسين أن عملية احیاء التراث لا تتم الا بالنهاج التاریخی القویم 
وایقاظ الوعی التاریخی "۲۳ . 

دك "آرکون" " کیف ساعد الاستعمار على إحياء التراث كديرا إلى الجهود المبذولة من قبل 
الاستشراق لقراءة التراث العربی قراءة علمية عصرية. فیقول : 

" (الغنی) للقاضی عبد الجبار لم یعثر علی مخطوطه إلا فى أوائل الخمسینیات من هذا القرن» 
ولم يتم تحقیقه الا فی الستینیات. آما تقدیم آرائه وطریقته التفكيرية فی دراسة علمية 
عصرية. فلا نجده إلا عند المستشرقين. وکذلك لا نجد حتی اليوم فى المكتبة العربية بحوثا 
تاريخية مدركة لما فى كتب الجاحظ من نقد عقلانى علمى ورفض للنزعة المثيولوجية التلبيسية 
فى كتابة تاريخ الإسلام . .. ولذا سبق المستشرقون فى عملية إحياء التراث العربى فى أوائل 
القرن التاسع عشر مع العلماء المصاحبين لبونايرت أثناء حملته على مصر . وكان من العوامل 
القوية فی بث روح | الحداثة العقلية فى الحياة الثقافية العربية فی عهد النهضة" ۳ . 
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إن ی الحقيقة » ويديرها لصالح الاستشراق والاستعمار بل إنه يدافع عن هذه 
الحقيقة المقلوبة . وريما إن صح لى أن هار E‏ إلى ما يخفيه ويستبعده - 
يدافع عن نقسه پوصفه أحد العتاصر التی تسهم فی بناء 00 الاستشراقى . والحقيقة المقلوبية 
التى يدعيها ”أركون” والتى يمكن تعديلها على النحو الآتى : الاستشراق ساعد على إحياء التراث 
العربی من آجل السيطرة والهيمنة الاستعمارية . اننی لا آنکر آن 4 كان له دوره فی ایقاظ 
الوعی العربی» ولکن لابد آن نفصل بین الباعث والحافز علی ایقاظ الوعی والوعی ذاته . ویبدو ی 
أن الأمر أعقد بكثير مما يدعيه "آرکون" ویمکن أن أطلق عليه عبارة واحدة هى : “استراتيجية 
الاستعمار والتحرير”2» والاستعمار فى تلك العبارة لايعنى فقط استعمار الأرض» وإنما يشير - أيضا - 
إلى استعمار كل شيء بداية من الأرض وانتهاء بالعقول . 


: إشكالية قراءة التراث 


هذا ما يجعلنا نختلف أيضا - مع ما يطرحه “جورج طرابيشى” فى كتابه : “المثقفون 
العرب والتراث . التحلیل النفسی لعصاب جماعی" (۰)۱۹۹۱ من أن وعی القاری العربى بتراثه 
والتلاحق التزاید للندوات التی تواتر عقدها فی السبعیئیات والثمانینیات حول التراث. آأی بعد 
هزیمه یونیو (۱۹۷) کان مصدره: 
” العجز الذى بدا.واضحاً أن ذلك الأب الفعلى الذى كان عبد الناصر مرشحاً أن يكونه هو ما أوجد 

حاجة نفسية قهرية لا إلى إحياء ذكرى الأب التاريخى الحامى الذى كان السلطان العثمانى 

على امتداد قرون أربعة. بل كذلك إلى التشبث بحبل أب رمزى أعرق قدما وأعمق تجذراً فى 

التاريخء واكثر قابلية للأمثلةء نعنى به التراث” 9", 
صحيح أن هزيمة يونية (۱۹7۷) قد آلحقت بالعرب خسائر فادحة على مستويات عديدة. 
وصحيح ‏ أيضا ‏ أن ثمة تلاحقا متصاعدا بالوعی بالتراث فى أشكال مختلفة » نتيجة لما أحدثته 
الهزيمة من تخلخل وانكسار اليقين العام أمام الذات العربية .ولكن لا نستطيع بأى حال من 
الأحوال أن ندعی کما یدعی "جورج طرابیشی " أن غياب الأب أو "عبد الناصر" هو ما دعا الثقفین . 
العرب إلى ممارسة حالة من العصاب الرضی الجماعى . والتمسك بحبل أب رمزى هو التراث . 
وإنما الذى يمكن أن نتصوره» حقاء أن الهزيمة دفعت الذات العربية إلى أن تعيد النظر فى كل 
شيء» بعدما خرجت من التجربة الناصرية صفر اليدين . إن وعى القارى بتراثه أو بنفسه ‏ فالأمر 
سیان؛ ان صح لى أن أستخدم ذلك - إنما ینطوی علی الوعی بالتراث من حیث هو ۳شکالية " 
كما یری جابر عصفور بحق. وهی : 

" اشكالية قائمة فی جدل الأنا مع ماضیها وحاضرها ومستقبلها من ناحية. وجدلها مع الآضر 

الذی یتدخل فی نظرتها ان حاضرها وماضیها ومستقبلها من ناحية ثانية . وتلك (شكالية تزید 

من حدتها وتوترها "الدافعیة" التی تتحرك وراء الوعی بها من حيث هى إشكاليةء والتى 

تنطلق بالشعور بتخلف الحاضر. وانکسار الیقین العام» وتخلخل المشروع أو المشاريع الفكرية 

السائدة. والرغبة (المكبوحة. المقموعة) فى الانتقال من مبدأ الضرورة إلى مبدأ الحرية. ومن 

واقع منهزم إلى واقع منتصر. وما يوازى ذلك أو يترتب عليه من تحرك “الذات القومية” 

من آلية الدفاع إلى آلية التعرف والاكتشاف التى هى آلية “إعادة قراءة” وعلتها الأولى فى الوقت 

0077١ نفسه”‎ 

هذا الوعى بالتراث من حيث هو إشكالية قائمة فى جدل الأنا والآخرء يجد تمظهره فى 
ثنائية متوهمة» شغل الفکر العربی الحدیث والعاصر - طبویلاً - بصیاغتها منذ ما اصطلح علی 
تسمیته بعصر النهضة حتی وقتنا الحالی . وتأخذ هذه الثنائية مترادفات یمکن استبدالها فی علاقة 
التضاد الدلالی بین طرفیها. فأحيانا یطلق علیها : "التواصل والانقطاع" آو "الفکر العربی والفکر 
الغربى” أو “الأنا والاآخر” أو” الأصالة والمعاصرة ” أو "التراث والحداشة "۰ ویمکن لك آن تضع 
استبداللات أخرى كيفما تشاء . 
وقد حرص الفكر العربى على تقديم حلول لهذه الثنائية المتضادة» فمرة يشغل نفسه 

بمحاولة “تجديد الفكر العربى” منطلقا من البحث “عن طريق للفكر العربى يضمن له أن يكون 
عربيا حقا ومعاصر حقا ”» مؤكدا أن الطريق هو “أن نأخذ من تراث الأقدمين ما نستطيع تطبيقه 
اليوم تطبيقا عملياء فيضاف إلى الطرائق الجديدة المستحدثة . فكل طريقة للعمل اصطنعها الأقدمون 
وجاءت طريقة أنجح منها. كان لابد من اطراح الطريقة القديمة. ووضعها على رف الماضى الذى 
لا يعنى به إلا المؤرخون” . هذه المخاتلة التى يقدمها صاحب تجديد الفكر العربى أو بالأحرى 
خطابه المراوغ الذى يوهم بأن ثمة عملية انتقاء واختيار أو عملية للتحرك فى أفق براجماتى / 
نفعى. ينتهى صريحا رافضا ما ادعاه من قبل بعربية الفكر ومعاصرتهء فيرى أن : _ 
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“المشكلة الكبرى الآن. كيف نتحول من ثقافة اللفظ إلى ثقافة العلم والتكنية والصناعة ؟ ‏ 
وواضح أن ذلك لن يكون بالرجوع إلى تراث قديم» وأن مصدره الوحيد هو أن نتجه إلى أوربا 
وأمريكا نستقى من منابعهم ما تطوعوا بالعطاء. وما استطعنا من القبول وتمثل ما قبلنا” 
- نی لأقولها صريحة واضحه : اما آن نعیش عصرنا بفکره ومشکلاته. واما أن نرفضه ونوصد 
دونه الأبواب لنعیش تراثناه۰۰ نحن فی ذلك آحرار لکننا لا نملك الحرية فى أن نوحد 
بین الفکرین* ۲۳ . 
ومرة ثانية یشغل نفسه باستیعاب التراث بشکل جدید. وتوظیفه فی مجال تحریر الفکر 
العربی الحاضر من سيطرة آلتبعية للفکر الاستعماری وللایدیولوجية البرجوازیتة بتدخلها 
التاریخی فی البنية الاجتماعية العربية : ان هذا التوظیف ینتهی إلى نتيجة موداها : 

* الخروج من قضية التراث من کونها قضية الاضی لذاته. آو کونها (سقاطاً للماضی علی الحاضر 
إلى كونها قضية الحاضر نفسه. وذلك من خلال رؤية الحاضر قى حركة صيرورة تتفاعل فى 
داخلها منجزات الاضی وممکنات الستقیل تفاعلا دینامیا تطوريا صاعداء رغم التقطع الحادث 
فى مجرى حركة الصيرورة هذه سواء كان التقطع داخلاً فى طبيعة الوحدة الدياليكتيكية لهذا 
و القسرى الطارئ من جانب القوى المعادية لمحتوى الحركة الثورية 
العربية الحاضرة" ۲ . 

ومرة ثالثة يشفل نفسه بالكيقية التى يمكن من خلالها إقامة فكر ری مسق ابید عدن 
موجات الغزو الأوربی التی اجتاحت کل شیء. وفرضت علی الثقفین العرب آن یتشبسوا 
بالحضارة الأوربية لكى تقدم لهم الحلول لشكلات واقعهم + وقد أسفر هذا التشبث عن حالة 
خيبة عند العرب. فهم لم یقبضوا علی شي۶ ۰ ولم یعرفوا بعد طریق الخلاص. وطریق الخلاص 
الذى يطرحه صاحب “الوسطية العربية” يبدأ بوضع سؤال ”كيف يمكن إقامة فكر عربى مستقبل؟” 
موضع التحقق. ولذا فإنه : 
" لا یکتفی بدراسة الثقافة العربية بطريقة متفرقة تركز على ظاهرة. أو على شخصية. أو على 
فترة زمنية. بل تبحث عن العامل الرئيسى الذى يلقى بظلاله فی کل زمان ومکان علی 
النواحى السلوكية والخلقية والشعورية والنهجیة" ٩۰‏ . 
ومرة أخيرة يهتم بإعادة بناء العلوم القديمة وشروط تجدیدها ٩۳‏ . أو يؤكد أن الحاجة إلى 
الاشتغال بالتراث میا اتعا هه رن تخذیت فة تاا مج اعد خد اللخ اة وت ضیاه 
لها أو بعبارة آخری 

" (عادة کتابة تاریخنا الثقافی واعادة ترتیب العلاقة بین آجزائه من جهة وبين التاريخ 
الثقافی العالی من جهة آخری. وعلی أسس علمية وبروح نقدیة" ۳ . 

ان ثنائية "لاصالة / العاصرة" آو "التراث / الحدانة" ثنائية متوهمة وزائفتة ولعلی 
اتصور آن هناك فشا یکمن خلف هذا ابوه و الزیف. آظنه غياب الجدل الفاعل بين الأنا 
والآخر. ربما یتصور البعض آن علاقتنا بالآخر علاقة تبعية علی مستویات حضارية عديدة آخصها 
. السياسة والاقتصاد أو علاقة تقلید الغالب کما ذکر "ابن خلدون” . هذا التصور ليس من طبيعة 
إنسانية أو فكرية» وإنما هو من طبيعة سياسية إيديولوجيةء ولدتها ‏ فى الأساس ‏ النزعة 
الاستعمارية الغربية . ولذلك فان هذا التصور ینتج الشعور بالدونية تجاه الاخر / التقدم» وتتحول 
قراءتنا للتراث (ماضى الأنا المجيد) إلى حالة من الدفاع عن الذات ونفي للشعور بالدونية. ان 
غياب الجدل الفاعل مع التراث والآخر أو بالأحرى فقدان الذات العربية لفاعليتها هو ما يجعلها 
تلجأ إلى أحد الطريقين : إما الاعتصام والاحتماء بالتراث» وإما التقليد والتبعية والاستهلاك للمنتج 
المعرفى الغربى . وفى تقديرى أن المشكلة ليست مشكلة أصالة ومعاصرة أو تراث وحداثة أو شرق 
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متخلف وغرب متقدم » ففی "الغرب آنواع كثيرة من الغرب أكثر انحطاطاً من أى e‏ 
إسلامى . وفى الشرق العربى الإسلامى أنواع كثيرة من الشرة ن أكثر قيا من أى تقدم غر بی" ۳ 
وائما الشکله تکمن كما وصفها “على حرب” فی : 

* عدم القدرة على تحويل المعرفة بالتراث من معرفة ميتة إلى معرفة حية. كما تتجلى أيضا 
فى عدم القدرة على إنتاج حقائق جديدة حول وقانع العالم العاصر. أو على تكوين ميادين 

علمية تغطى معرقيا ممارسات وأنشطة تتنوع وتتشعب باستمرار” 69 , 
إن الجدل الفاعل يؤكد أن ثمة اشتباكا وحضورا متبادلا لكل من التراث والآخر فى وعى 
الذات العربية القارئة . هذا ما یجعل من كل قراءة للتراث قراءة للآخر > وكل قراءة للآخر قراءة 
للتراث . ٣اد‏ بقدر ما یوثر ر التراث فى تعرفنا الآخر وإدراكه »فإن الآخر بدوره - يؤثر فی تعرفنا 
التراث وإدرا اكه ” ۹ . هذا الحضور التبادل والشتيك فى وعى الذات العربية القارشة لایعنی أن 
يسقط أحدهما على الآخرء بحيث يصبح التراث هو الا رأوالآخر هو التراث فى عملية تبادلية 


يأخذ كل منهما ۳ 

منهما . ويمكن أن ارج ذلك بعبارة اخرى : 

سوف آفترض آننی اقدم قراءة ل "عبد القاهر الجرجانی" آو "القاضی عبد الجبار" آو "الغزالی" آو 
“أو 


"سیبویه ". هذا الايعنى أن يتحول الشيخ الأشعرى “عبد القاهر” ' إلى “فردينان دى سوسير 
"جاك دریدا" و یخلع عمامته ویرتدی قبعه "رولان بارت" الناقد الفرنسی. ولا یعنی آن القاضی 
عبد الجبار شيخ الاعتزال يتحول إلى أحد الفلاسفة العقليين. أو يتحول "الغزالی" بقدرة قادر إلى 
ا > أو و يتحول "سيبويه” إلى ”تث ی ۰ وفى الوقت نفسه عندما أقدم قراءة ل “بول 
ريكور” أو ”أمبرتو إيكو“ يتحول معا ”ريكور" إلى “الزركشى” مثلاً أو “السيوطى”. ويتحول 
“ايكو” إلى ”ابن جنى”2 وإنما يعنى أنه حين أقرأ أو أدخل فى جدل مع “عبد القاهر”. فان 
"دی سوسير” أو ”“ريتشاردز” يقدم لى ما يمكن أن أجادل “عبد القاهر” فيما يطرحه من مشكلات 
وقضاياء. وفى الوقت نفسه يمكن لى أن أقرأ أو أجادل "دی سوسیر" أو “ريتشاردز” بما أنتجته من 
خلال جدلى مع "عبد القاهر" . 

ان الجدل الفاعل بستلزم أن ننظر إلى التراث بوصفه تصوصا 0 قداسة لها على الإطلاق. 
لا بوصفه حقائق مطلقة ونهائية ومقدسه ٩‏ گهن. ان تشکل معیارا للحياة توجه السلوك وتقود الفکر . 
وقد شرت سلفا ای ما یعزز شبهة القداسة اللتصقة بالتراث. وما النص / التراث الا حركة بين 
قوی محتلفة أو هو مجموعة قوى يؤيد بعضها بعضا ویناوق بعضها بعضا 7 . ولكى يقرأ هذا 
النص قراءة فاعلة منتجة ینبغی علینا - آولا - آن نتحرر من جمیم الاوهام اللصقة بعقولنا حول 
هذا النص. فنعید اکتشافه ومساءلته . لابراز ما یخفیه ویستبعده و بالأحری نقروه قراءة تفكيكية 
تحاول أن تبحث عن التناقضات الختفية داخل النص التی تبدو مقطوعة عن وحدته الظاهرة ۷ 
وينبغى علينا ‏ ثائياً - أن نتحرر من سلطة الخطابات الزائفة والساذجة التى تدعى أن الآخر هو 
العدو اللدود الذى يتربص بناء وما العدو اللدود سوى ذواتنا غير الفاعلة وغير المنتجة . وقد يظن 
الدعض أن هذه دعوة للتغريب. وإنما هى دعوة للكيفية التى يمكن من خلالها أن نصنع الغد 
المأمول. لأن الغرب ليس غربهم وحدهم » ولأننى لى فيه مثلما لهم فيهء ولأن الحضارات الإنسانية 
ليست ملكا لأحد دون الآخرء أو ميراثا يتوارثه من صنعوه فقط. وقد كان الغرب وريثا لحضارتنا 
العربية فى الحين الذى ورثناها نحن تاریضا انقضى وكف عن الوجود الفعلى . عليناء إذنء أن 
نواجه الآخر بدون عقد نقص آو دونية. وآن نتحرر من سلطة النصوص لننتقل إلى سلطة التأويل» 
وسلطة التأويل ليست ذات طبيعة استبدادية بالنصوص. آو ما یمکن أن نطلق عليه عملية الإسقاط 
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فی القراءة وانما هی ذات طبيعة جدلية تؤكد على أن التأويل سلطة عالمة تحرر الذات من أوهام 

الحقانق الطلقة والنهائیت وتحررها من عقد النقص والشعور بالدونية . 
هذا ما يجعلنى أقرأ أو أجادل ”الجاحظ” أ 

سوسير” و “دريدا”» وتجعلئى أقرأ “مصطفى ناصنف”. و "جابر عصفور" و "عبد السلام 


ادى > و ”عابد الجابری "۰ 5 ”حسن حنقی *۰ و “على حرب "۰ مثلما اقرا ریتشاردز وب یکور : 


ك ل ر 5 


إيكوء ودريداء وفوکو. وایجلتون. وجدامر . هکذا یصبح الجدل الفاعل مع التراث والآخر: 


a 
9 ا‎ 
۰ 


2 
ا 5-42 س 


" محصلة تفاعل یبدا وینتهی بالشرط التاریخی للحظة التی تتهیاً فیها الامة للانطلاق سواء 
من علاقتها بالعناصر التحولة فی حاضرها الذی یتطلع ال غده. آو علاقتها التضادة بالاخر 
الذی تحاول الافادة من تجربة تقدمه » والتخلص من التبعية له آو علاقتها التوترة بعناصر 
ترانها المتد فی حاضرها. بوصفها (مکانات للتقدم والتخلف "۳۲ . 





الهوامش: 
(۱) جابر عصفور: قراءة التراث النقدی ‏ دار سعاد الصباح» الطبعة الأولى» الکویت ۰۱۹۹۲ ص ٩۲‏ . 
(2)Paul Ricoeur: The Conflict of Interpretations, Essays in Hermeneutics, Ed. by Don‏ 
Ihda, Northwestern University Press 1974,P13.‏ 
(۳) عبد السلام السدی : التفکیر اللسانی فی الحضارة العربية الدار العربية للکتاب : الطبعة الثانیسة» تونس 
۲ص ۱۲ . 
(4) جابر عصفور : السابق» ص لاه . 
() راجع مادة "شکل" فی : 
- ابن منظور» الإمام العلامة أبى الفضل جمال الدين محمد بن مكرم : لسان العرب» دار صادر للطباعة والنشر؛ 
پیروت ۱۹۵۵ - ۱۹۵۲۱ . 
- الفیروزابادی: العلامة مجد الدین محمد بن یعقوب الشیرازی : القاموس المحیط الهيثة الصرية العامة 
للکتاب ‏ القاهرة ۱۹۷۹ . 
(5) التهانوى: محمد على الفاروقی : کشاف اصطلاحات الفنون. مادة "مشکل" الجزء الرابع »> تحقيق : 
لطفی عبد البدیع : ترجم النصوص الفارسية : عبد النعيم محمد حسنين»› الهيئة المصرية العامة للکتاب : القاهرة 
۷ . 
(۷) الجرجانی: علی بن محمد السید الشریف : کتاب التعریفات معجم فلسفی: منطقی» صوفی: فتهی : 
لغوی : نحوی» مادة "مشکل"» تحقیق : عبد النعم الحفنی» دار الرشاد؛ القاهرة ۰۱۹۹۱ 
(۸) انعجم الفلسفی: مادة "مشکل": مجمع اللغة العربية» الهيئة العامة لشئون المطابع الأميريةء القاهرة 
۳ . 
(9)John Thurston, Problematic, in Encyclopedia of Contemporary Literary Theory,‏ 
Approaches, Scholars, Terms, Irena R. Makaryk General Editor and Compiler, University of‏ 
Toronto Press, Toronto-Buffalo- London 1993, P. 616. 3‏ 
(۱۰) محمد عابد الجابری : نحن والتراث: قراءات معاصرة فی تراثنا الفلسفی : دار الطليعة للطباعة والنشر» 
الطبعة الأوی » بیروت ۰۱۹۸۰ ص ۲۹ . 
(۱۱) راجع السایق» ص ۰۲٩۹‏ ۳۰ . 
(12)See: Roland Barthes, On Reading, in the Rustle of ۱۵۳8۵98۵, ۰ by Richard Howard,‏ 
University of California Press, Berkeley and Los Angelos 1989, P. 33. 5‏ 
(۱۳) جابر عصقور : السابق» ص ٦٤‏ . 
(14)See Roland Barthes, Idem, P. 35.‏ 
)٠١(‏ أدوتيس: على أحمد سعيد : الثابت والمتحول» بحث فى الاتباع والإبداع عند العرب» ١‏ -الأصول» دار 
العودة. الطبعة الرابعةء بیروت ۰۱۹۸۳ ص و . 








(۱۳) طیب تيزينى : من التراث الی الثورة: حول نظرية مقترحة فى قضية التراث العربى» دار دمشق ودار 
الجيل: الطيعة الثالثة » دمشق - بیروت ۰۱۹۷۹ ص ۱۱ . 
)۷( محمد عاید الجابری : نحن والتراث» ص ۲۲ . 
(۱۸) محمد عايد الجايرى : إشكاليات الفكر العربى المعاصرء مؤسسة بنشره للطباعة والنشرء الدار البيضاء 
۶۹ ١غ‏ ص ۲۵ . 
وراجع أيضا نفس الفكرة عند الجابرى فى : المسألة الثقافية » مرکز دراسات الوحدة العربية: الطبعة الثول : 
بيروت :١995‏ ص ۸۸ . 
)۱٩(‏ فهمى جدعان : نظرية التراث ودراسات عربية واسلامية أخری: دار الشروق للنشر والتوزیع : عمان 
۶۰ ص ۱ . وقارن ذلك بما طرحه "جایر عصفور" حول مسألة قداسة التراث فى : 

- هوامش علی دفتر التنویر: دار سعاد الصباح: الطبعسة الولسی؛ الکویت ۱۹۹6: ص >۲١‏ ۷ب٠‏ 
 )۲۰(‏ آمین الخولی :مادة "تفسیر" داثرة العارف الاسلامية: النسخة العربية : إعداد وتحریر: ابراهیم زکی 
خورشید وآخرون › دار الشعب . الطبعة الثانية القاهر3 ۱۹-٩‏ 
وراجع أيضا : مناهج تجديد فى النحو والبلاغة والتفسير والأدب» دار المعرفة» الطبعة الأولى» القاهرة ٠۹٩۱‏ 
ص ۰۳۰۳ ۲۰۶ . 
۳۱ راجع : حسن حنفی : التراث والتجدید» موقفنا من التراث القدیم» اثرکز العربی للبحت والنشر: 
الطبعة الأولىء القاهرة ۰۱۹۸۰ ص ۱۳ . ۱ 
(YY)‏ چابر عصفور : السابق» ص :۸ . 
(YT)‏ حسن حنفى : السابق  ›‏ ص ١١‏ . 
(۲) نوری حمودی القیسی : التراث العربی بين اج حیاء والتواصل : ضمن بحوث ومناقشات الندوة الفكرية 
التی نظمها مرکز دراسات الوحدة العربية : ونشرت تحت عنوان : التراث وتحديات العصر فى الوطن العريبى 
”الأصالة والعاصرة"؛ مرکز دراسات الوحدة العربية الطبعة الأولی : بیروت ۰۱۹۸6 ص ۷۲۲۱ 
(۲۰) محمود أمين العالم : الوعى والوعى الزائف فى الفكر العربى المعاصر: دار الثقافة الجديدة: القاهرة 
۰۱۹۸7 ص ۲۲۲. 
( ۲( الرجع نفسه : ص ۲۲۲. 
290 محمود أمين العالم : مسواقف نقدية من التراث : دار قضایا فكرية للنشر والتوزیع : القاهرة ۰۱۹۹ 
ص 2.5 ۷ . 
)۲۸( قرأت الشىء قرآنا : جمعته وضممت بعضه ی بعض ؛ ومعنی قرأت القران لفظت به مجموعا: وأقرأه 
إياه : أبلغه (أى ألقيته) . ويقول “ابن عباس" فی تفسیر الاية رقم (۱۸) سورة القيامة : “فإذا قرأناه فاتبع 
قرءانه "۰ فاذا بیناه لك بالقراءة فاعمل بما بیناه لك . 
راجم مادة "قرأ" فی الصادر الاتية : 
ابن منظور : لسان العرب . 
- الزبیدی » السید محمد التي تاج العروس الجز الأول: تحقیق : عبد الستار أحمد فرج وزارة 
الإرشاد والأنياء بالكويت ١9580‏ . 
(۲۹) یتال أولت الشيء إذا جمعته وأصلحتهء فكأن التأويل جمع معانى ألفاظ أشكلت بلفظ واضح لا إشكال 
فیه . والفسر : البیان» والتفسیر مثله والفسر : كشف المغطى» والتفسير : كشف المغطى عن اللفظ المشكل . 
والتفسير والتأويل واحد وهو كشف المراد عن المشكل» راجع مادة “أول” و “فسر” فى المصادر الآتية : 
- ابن منظور : لسان العربا . 
- الزبیدی : تاج العروس: الجزء الثالث عشرء تحقيق : حسين تصار: وزارة الإعلام بالكويت ۱۹۷ . 
أبو البقاء الکفوی : .الکلیات. معجم فی الصطلحات والفروق اللغوية: الجزء الثانی : وزارة الثقافة والارشاد 
القومی » دمشق ۱۹۷۰ . 
۳۰ الشرح: الکشف: والشرح : البیان و "الفهم" . وشرح الشي» : فتحه وبینه وکشفه . والترجمة : 
نقل الكلام من لغة إلى أخرى : والترجمة التقسیر» والترجمان والترجمان : القسر للسان. راجسع مادة “شرم” 
و"ترجم" فی الصادر الاتية : 
- این منظور : لسان العرب . 


مصطفی بیومی _ 





. ١559 الزبیدی : تارج العروس: الجزء السادس؛ تحقیق : حسین نصارء وزارة الإرشاد والأنباء بالكويت‎ - 
۱۹۹۲ العجم الکبیر: الجزء الثالث : مجمع اللغة العريية الطبعة الاولی القاهرة‎ - 
. أبو البقاء الکفوی : الکلیات  مادة "تقسیر"‎ ۳۱( 
: وللمزید حول علم "التفسیر" راجع الصادر الاتية‎ 
: التهانوی : کشاف اصطلاحات الفنون: الجزء الأول: تحقیق لطفی عبد البدیع :ترجم النصوص الفارسیه‎ - 
عبد النعيم محمد حسنین: وراجعه : أمین الخولی الوسسة الصرية العامة للتألیف والترجمة والطباعة والنشر:‎ 
. ۳۷ : ٣٣۳ ص‎ 2١95 القاهرة‎ 
5 Mustansir Mir, Tafsir, in the Oxford Encyclopedia of the Modern Islamic world, V. 4, 
Oxford University Press, New York-Oxford 1995, PP. 169: 179.0 
Andrew Rippin, Tafsir, in the Encyclopedia of Religion, V. 14, MacMillan Publishing 
Company and Collier MacMillan Publishers, New York-London 1987, PP. 236 : 244. 
ت‎ A. Rippin, Tafsir, in the Encyclopedia of Islam, New Edition, V. X, E. J. Brill, Leiden 
1998, PP. 83 : 88. 
: ابن رشد: القاضی أبو الوليد محمد : كتاب فصل المقال وتقرير ما بين الشريعة والحکمة من الاتصال‎  )۳۲( 
. ١5 ص‎ :١989 تحقيق : جورج فضلو الحورانی» مطبعة بریل» ليدن‎ - 
حسن حتفى» قراءة النص» “ألف” مجلة البلاغة المقارنة» العدد الثامن : الهرمنيوطيقا والتأويل:‎ )۳۳( 
. ٩ القاهرة ربيع ۰۱۹۸۸ ص‎ 
. ۲۳ التهانوی : کشاف اصطلاحات الفنون الجزء الول؛ ص‎  )۳۶ر‎ 
: للمزید حول هده الفکرة راجع‎ )٣ه(‎ 
. ۲۱ جابر عصفور : قراءة التراث النقدی: ص‎ _ 
2 A. J. Greimas and J. Courtes, Semiotics and Language, An Analytical Dictionary, 
Trans. by Larry Crist and Others, Indiana University Press, Bloomington 1982, PP. 254-255. 
(36)See Richard E. Palmer, Hermeneutics, Interpretation Theory in Schleiermacher, Dilthy, 
Heidegger and Gadamer, Northwestern University Press, Evanston 1969, P. 13. 
(370 See ibid., P. 14. 
(38)10 Paul Ricoeur, From Text to Action, Essays in Hermeneutics, Il, Trans. by Kathleen 
Blamy and John B. Thompson, Northwestern University Press, Evanston 1991, P. 118. O 
راجح‎ (۳۹( 
Paul Ricoeur, Explanation and Understanding, in Contemporary Literary Hermeneutics and 
Interpretation of Classical Text, Ottawa University Press, Ottawa 1981, P. 42.0 
: حول هذه الفكرة راجع‎ 260) 
Paul Ricoeur, Interpretation Theory, Discourse and Surplus of Meaning, the Texas Christian 
University Press 1976, PP. 43.0 : 
: حول مصطلح الهرمنیوطیقا فی الفکر الغربی» راجع الصادر الاتية‎ )4۱( 
۳ Van A. Harvey, Hermeneutics, in the Encyclopedia of Religion, V. 6, PP. 279 : 287. 
Richard E. Palmer, Hermeneutics, in The New Princeton Encyclopedia of Poetry and 
Poetics, Ed. by Alex Preminger and T. V. F. Brogan, Princeton University Press, 
New Jersey 1993, PP. 516 : 521. 
Anthony Kerby, Hermeneutics, in Ecyclopedia of Contemporary Literary Theory, PP. 9O 
: 94. 
راجع حسن حنفى: السقوط والخلاص “قراءة فى رواية أولاد حارتنا لنجيب محفوظ”: عالم الفكرء‎ )٤۲( 
المجلد الثالث والعشرون» العددان الثالث والرابع » المجلس الوطنى للثقافة والقنون والآداب » االكويت‎ 
۲۸۶ ینایر/مارس - آبریل/ یونیو ۰۱۹۹۰ ص‎ 


(شكالية قراءة التراث 


(43)Paul Ricoeur, Freud and Philosophy, An Essay on Interpretation, Trans. by Denis 
Savage, Yale University Press, New Haven and London 1970, P. 8. 

(44)See: Van A. Harvey, Hermeneutics, in The Encyclopedia of Religion, V. 6, PP. 279-280. 
(45)See :Richard E. Palmer, Hermeneutics, PP. 69 : 71. 
(460 See Richard E. Palmer, Allegorical, Philological and Philosophical Hermeneutics : 
Three Modes in a Complex Heritage, in Contemporary Literary Hermeneutics, P. 15. 

. ۱۳ ۰۱۲ عبد السلام انسدی : التفكير اللسانى فى الحضارة العريية: ص‎ (EV) 

: حول مخطط "یاکویسون" لعملية الاتصال راجع‎ (۸A) 

Roman Jakobson, Language in Literature, Ed by Krystyna Pomorska and Stephen Rudy, 
Harvard University Press 1987, P. 66. 





(6۹) راجع : 


Jonathan Culler, Structuralist Poetics, Structuralism, Linguistics, and Study of Literature, 
Routledge, London 1975, P. 56.0 
(0ه) حول هذه الفكرة راجع‎ 
Paul Ricoeur : . From Text to Action, PP. 83-84. 
. Interpretation Theory, PP. 31۰32. 
(51)10 See Umberto Eco, The Role of The Reader, Explorations in the Semiotics of Texts, 
Indiana University Press, Bloomington, 1979, PP. 5:7. 
(52)0 Paul Ricoeur, From Text to Action, P. 107. 
(53)00 See Ricoeur, The Conflict of Interpretations, P. 3. 
(54) See Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 
1976, P. 139. 
(55)See: Ricoeur, Interpretation Theory, P. 31. 
.١7 (5ه) طيب تيزينى : السابقء ص‎ 
حسين مروة : النزعات المادية فى الفلسفة العربية الإسلامية: الجزء الأول» دار القارابى» الطبعة‎ .)۶۷( 
. ۲۶: پیروت ۰۱۹۸۸ ص‎  ةسداسلا‎ 
.  ص محمد عابد الجابری : السایق»‎ )٥۸( 
.  ص السابق:‎ )٥۹( 
. ۷۰ جابر عصفور : السابق:» ص‎ )٦٠( 
(61)See :Eco, idem, P.9. 
: راجع‎ 350١ 
Wolfgang Iser : The Act of Reading, A Theory of Aesthetic Response, the Johns Hopkins 
University Press, Baltimore and London 1987, P. 167.0 
. ۲۰ ء٠١ حسن حنفى : قراءة النص: ص‎ (TT) 
(64)10 See: Palmer, Hermeneutics, P. 16. 
(65)Iser, The Act of Reading, P. 167. 
. ۷٤ بابر عصفور : السايق›» ص‎ )٦١( 
محمد عابد الجابرى: الخطاب العربى المعاصرء دراسة تحليلية نقدیة دار الطلیعة الطبعة الأولى:‎ ۷( 
. ٩ پیروت ۰۱۹۸۳۲ ص‎ 
. ۸ الجابری : نحن والتراث ص‎ (A) 
. ٠١ حسن حنفى : قراءة النص» ص‎ )۹( 
المركز الثقافى العربى» الطبعة الأولى» بیروت - الدار‎ ٠ نقد النص‎ - ١ على حرب : النص والحقيقة»‎ )۷٠( 
. ۲۰ البيضاء ۰۱۹۹۳ ص‎ 
. ۱۰ الجابری : الخطاب العربی العاصر: ص‎ (1) 


بسن ویس سس ۲1 سس س_ 


. ۱۸ حسن حنفی : الترات والتجدید : ص‎ (YY) 

: راجع تفصيل ذلك فى‎ (YT) 

سیزا قاسم : : القارئ والنص» من السميوطيقا إلى الهرمنيوطيقاء مجلة عالم الفكر: ص ۲۵4 ومابعدها: الکویست 

. ۱۹۹٩ يونيو‎ 

۳ محمد أركون: التراث: محتواه وهويته ‏ ايجابياته وسلبياته : ضمن بحوث التراث وتحديات العصر: 

ص ۱6۸ . 

(۷۰) السابق» ص 9ه١:‏ ۱۰۳ . 

رب جورج طرابیشی : الثققون العرب والتراث: التحلیل النفسی لعصاب جماعی؛ رساض الریس للکتب 

والنشر: الطبعة الاولی: لندن ۰۱۹۹۱ ص ۲۹ . 

رب جابر عصفور : السایق؛ ص 1۶ 

6 زکی نجیب محمود: تجدید الفکر العربی» دار الشروق القاهرة ۰۱۹۷۱ ص ۰۱۰ ۰۱۸ ۸۲: ۱۸۹ . 

. ۲۹ ۰۲۸ حسین مروة : النزعات الادیة» ص‎ 0۷٩ 

0۸۰ عبد الحمید ابراهیم : الوسطية العريية : مذهب وتطبیق: دار العارف» القاهرة ۱۹۷۹ ص ۰5 ۰۱۰ 

(^I)‏ راجع : حسن حنفى : التراث والتجديد» وراجع : أيضاء : مشروعه الضخم المعنون ب “من العقيدة إلى 

الثورة” فى خمسة أجزاء» مكتبة مدبولى» القاهرة ۱۹۸۸ . 

: وراجع أيضا: التراث والحداثة‎ . ”١ محمد عابد الجابرى : إشكاليات الفكر العربى العاصر: ص‎ (AY) 

دراسات ومتاقشات > مركز دراسات الوحدة العربية» الطبعة الأولىء بیروت ۱۹۹۱:ص ۰۱۹۰۱۸ 

. ۱۲۰۰ أدوئيس (على أحمد سعيد): الشعرية العربية» دار الآداب» الطبعة الأولى: : بیروت ۰۱۹۸۵ ص‎ (AT) 

(65) على حرب : أسئلة الحقيقة ورهانات الفكر» مقاربات نقدية وسجالية ء دار الطليعةء الطبعة الأولى: 

بیروت ۶ ص ۸۶ . 

)°^( جابر عصفور : السابق» ص ۱۱۰ . 

)^( مصطفى ناصف : اللغة والبلاغة والیلاد الجدید: دار سعاد الصباح ؛ الطبعة الأوی» الکویت ۱۹۹۲: 

. ١١١ ص‎ 

(۸۷) راجع : 1 

Wendell V. Harris, Dictionary of Concepts in Literary Criticism and Theory, Greenwood 
Press, New York 1992, P. 57.0 

.۲ جابر عصفور: أنوار العقل»: الهيئة المصرية العامة للکتاب: القاهرة ۱۹۹5: ص‎ (A^) 


فى أعدادنا القادمة 








١‏ قراءة فى أوائل الكافوريات على ضوء نظرية القلب الدلالی. 


۲- بخلاء الجاحظ ونهاية التاریخ. ۱ 

۳ استلهام الوروث السردی العربی "دار التعة نموذجا". 
5- ”غادة أم القرى” أول رواية باللغة العربية بالجزاثر . 
5 النبى المهزوم بين ماضى اليوتوبيا وصيرورة الواقع. 
5 التحليل النفسى وحركة الثقافة المعاصرة. 


- استراتيجيات الشعرية فى قصيدة أمل دنقل. 
۸ إيوجينيو باربا والجانب الآخر من الجزر العائمة . 
54 الترات وصراعات التجديد عند بورخيس. 


1٠‏ عن الإمتاع الجمالى ف تسجيلية مدكور ثابت 
جدل الأسئلة والأجوبة أسلوبا للسرد بالسينما الخالصة 


سعود الرحيلى 
عبد الكريم جويطى 
عبد الله أبو هيف 
وليد منير 
بول ريكور 
ت : منذر العياشى 
فكرى الجزار 
احمد سخسوخ 
م: بیاتریث سارلو 


شریف و 





النصو حص الفروسطبةم وتحطريئان للآليف 
افتراح بنحطربت تاللخم 


فرائره. «وميل 
ت:سيد إسماعيل ضيذ الله 
م: مدیحه دوس 











- كان ميلمان بارى وألبرت لورد أول من اقترحا نظرية الصيغ الشفاهية للتأليف الملحمى. 
ثم طبقت مرارا على أشكال متنوعة من أدب العصور الوسطى”". ولم يكن النقد الموجه لتطبيقات 
النظرية قليلا. ومع ذلك لم يحدث سوى مرة واحدة فقط ‏ فى مقال لهانز دیاتر لوتز 01616۲ ۲۵۰5 

2لاا ‏ أن اشتمل النقد على تحليل منهجى للنظرية نفسها. ولم يسقط الهجوم على تطبيقاتها 
على الأدب القروسطى سوى انتباه ضئيل لهذا النوع من التحليل فى هامش عابر”". فهذا اللاوعى 
المنهجى الغريب شائع فى دراسات أنصار النظرية. الذين يطبقونها بصفة عامة دون اهتمام 
بمناحيها المنهجية الواسعة + لذلك سوف يركز هذا المقال فى جانبه النظرى على تااتة محاور: 

(۱) النظریة نفسها بوصفها بنية. 

(۲) نقد بعض جوانب النظرية. 

(۳) تطویر للنظرية ای ما وراء آبعادها الراهنة. 

إن افتراض النظرية بإمكانية تطبیقها علی النصوص الکتوبة بصفة عامة کامن فی 
النظرية نفسهاء وهو نفسه السبب فى التطوير فى المقام الأول: فقد اهتم بارى ولورد أولا 

وثانيا بخصائص التأليف الشفاهى والانتقال الملحوظ فى الملحمة السلافية الجنوبية 
الشفاهية فى عامی ۰۱۹۳۰ ۰۱۹۰ ومن ثم کانت ملاحظاتهما منذ البداية ۰ حول الأدب الشفاهى 
تقدم بوصفها معيارا لنموذج معين من تأليف النصوص المكتوبة وانتقالها. وهذه النصوص المكتوبة 
تختلف عن المؤلفات الشفاهية الدروسة لیس لأنها فقط کتبت. بل آیضا لأنها نتائم لثقافة 

غنتلفة92 , 

ومن ناحية أخرى » ولهذا السیب پا لضیط. وخلافا لزاعم بعض المنتقدين. فإن النظرية 
لا يمكن أن تكون معيبة بالتعليل الداثری* لكنها بالضبط تلك العلاقة بين الملاحظة وتطبيق 
النظرية على نصوص القرون الوسطى. 

- ربما يكون من المفيد فى هذا الصدد أن نذكر بالعناصر الرئيسية للنظرية : 


)١(‏ أن الملحمة الشفاهية ‏ والنظرية تهتم فقط بالملحمة ‏ ألفها مغنون أميون. 


لم 


9؟) تكونت الملحمة من سلاسل من موضوعات السرد التقليدية والثيمات النمطية.. 
,م2 صيغت هذه الثيمات مكونة معجميا من مجموعات من الكلمات والأنماط المعجمية. 


وهى العناصر الرئيسية التى تخضع لشروط الأوزان نفسها.. بمعنى الصيغة وأنظمة 


السياق بوصقها جزعءا من التقليد. 


ری ثمة حدود فاصلة -لتقاليد التأليف الشفاهى عن الكتابي”) 


(5) ”يت یتسم النص الشغفاهی بهيمنة صيغ متعارف عليها بوضوح ١‏ مح جزء متبق من 
صيغة . وعدد صغير من التعبيرات غير الصيغية › ۰ بینما يوضح النص الكتابى هيمنة التعبيرات غير 
الصيغية .2 اع بعض التعبيرات الصيغية ء والقلیل جدا من الصیخ الواضحة" ی 


هاتان جملتا لورد سبقتهما عبارة يتطلع فيها لبرنامج لتطبيق النظرية على تصوص 
وش ات رت اراک رمو نخاس سا ۰ فانه سیکون 
بالطبع قادرا على أن يبرهن إن كان النص المعطى شفاهیا أم کتابیا" فد وهنا بالطبع تکمن الشكلة. 


سوف یثبت آن قدرا کبیرا من الهجوم الکثف علی النظرية ‏ إنما هو نتيجة لنقص فى 
التعریقات . فشفاهية النص الژلف شفامة والودی تشترك بالتأکید وفقا للنظرية مع شفاهية النص 
المحفوظ عن ظهر قلب آو النص القروء بصوت عال فى خصائص محددة: منها آئهما منطوقان 
ومسموعان + أما النص الكتابى المؤلف كتابة فإنه E E‏ يؤلف شفاهة ثم يكتب. 
فی خصائص آأخری منها: : أن كليهما يستلزم جمهور قراءة أو و جمهورا | متكيفا مع عملية القراءة. 
وتعد العصور الوسطی قی ضوء هذه النقطة قبل کتابية : آأمية. ان بداية ونهایتها حدود "الکتابیه" 
تظل سؤالا مطروحا كما هو الحال فى تحديد النقطه التی تتواتر عندها الجمله قتصبح صیفه . 


ينطوى و واحدة. بل نظريتين”': علاوة على ذلك أنها ليست مجرد نظرية لوظائف 
التیمات والصیغ فی الاداء الشفاهی يجب استبدالها “بنظرية بديلة” لهذه الوظائف فى النصوص 
المكتوبة. إنما هما نظریتان مرتبطتان ومنفصلتان فى الآن نفسه. أسس كل منهما بلاشك على 
الملاحظة: إحداهما بشكل مباشر والأخرى بشكل غير مباشر؛ وبالتالى أسسا على شفاهية لا تقبل 
الجدل : أعنى نصوص اللملحمة السلافية الجنوبية التى ألفها مغنون أميون خلال عملية الأداء.. 
وتعد هذه الشفاهية الأساس التجريبى لهاتين النظريتين الذى يميزهما عن غيرهما من النظريات. 


حتی الصطلح “نظرية الصيغ الشفاهية”.. مضلل. لأنه ‏ كما أشار ليوتز 12لاا ‏ لا 


- بنيت النظرية الأولى على مفاهيم : التأليف النمطىء الصيغة. الثيمة: من خلال ملاحظة 
الأداء الشفاهى ووصف وظائفهم . من منطلق آنها عناصر رئيسة فی التألیف الشفاهی . أما النظرية 
الان بنیت على فرضیة أنه إذا كانت النمطية والمعجمية والثيمية. أدوات ضرورية رد 
الأمى أثناء عملیات التأليف اللحمی(*. فانه سوف یتبع ذلك ظهور هه الادوات بوصفها 
خصائص لهده النصوص. حيث إنها وضعت فى الاعتيار ‏ صراحة أو ضمنا ‏ على أنها علامات 
نصوصية لهذا النمط من التألیف اللحمی الشقامی . 


تختلف النظريتان وفقا لملاحظات ليوتز ]لاا من حيث بنيتهما: 


أولا : أن أساس النظرية الأولى. وهو ملاحظة إنتاج النص الشفاهى من خلال الأداء ‏ له 
ما يقابله فى النظرية الثانية وهو النص المكتوب الذى سبق إنتاجه بالفعل. 


للدم سرب رونت 


ثانيا : التحليل فى النظرية الأولى للتواتر اللحوظ للأنماط فى الأدوات الشفاهية له ما 
يقابله فى النظرية الثانية. إذ تتميز هذه الخصائص فى النص المكتوب. 

ثالثا: نتيجة النظرية الأولى. وهى وصف وظيفة العناصر النمطية فى التأليف الشفاهى 
للنص ۰ يقابلها فى النظرية الثانية الاستدلال على أن التأليف الشفاهى سابق على النص المكتوب 
المتداول. 


وربما توضح متابعه لیوتز ۱:12 البيانية هذه الموازنة 
التحلیل 3 النص 
الا ات الشفاهى بوصفه أداءً الخلاصة : نظرية )١(‏ 


الوزن الإيقاع وظائف الثيمة والصيغة فى 


التأليف الشفاهی : تعریفات 


"تواتر العجم والقيمات 


"النمطية فى الأداء الشفاهى 


الثيمة والصيغة 





الأساس المكتوب كما تم نقله الخلاصة : نظرية )١(‏ 


الوزن الإيقاع وظائف الثيمة والصيغة فى 
النص المكتوب بوصفها علامات 
على نشأتها فى التقليد الشفاهى 


تواتر المعجم والثيمات 
النمطية فى النص الکتوب 





- باختصارء تشتمل خلاصة النظرية الثانية على محض تأكيد نظرى لشئ مجهولء إنه 
يبقى غير معلوم تجريبيا؛ فإظهار النص المكتوب للخصائص التى تنسب لنص شفاهى أعتبرت 
كخصائص للتأليف الشفاهى ٠‏ ولكنها لا تعد برهانا على التأليف الشفاهى فى إطار النظرية الأولى. 
حيث تستند النظرية الثانية لنماذج من النصوص يمكن مقارنتها بنصوص مؤلفة شفاهيًا. لكن هذه 
المقارنات لا تمثل دليلا على التأليف الشفاهى. 

ولهذا لا تعد النظرية الثانية من ناحية أخرى نتيجة للتعليل الدائرى. 

- إنها . بالطبع . النظرية الثانية التى غالبا ما يكون كل تركيزها على العصور الوسطى. 
فقد أوضح بارى وجهة نظره استنادا على نظير؛ فالنص المكتوب يحمل كما معينا من الصيغ التى 
يمكن النظر إليها على أنها تمثل إنتاج التقليد الشفاهى. والعكس صحيح فانخفاض نسبة الصيغ 
سوف يدل على الأصل الكتابى”". 

ويرتبط هذا بنموذج دال هو الثقافات اليونانية الهومرية والسلافية بوصفهما سياقين 
لعمليات التاليف نفسها. فهذا الخط من “النظائر” الذى أخذ يتواجد فى الوقت الحاضر بدرجات 
مختلفة من الاهتمام فى الأنثريولوجياء وكذلك فى الدراسات الأدبية يشوبه النقص منذ أن عرفنا 
أنه لا توجد ملاحم منظومة شعریا لثقافات لم تتأثر بالکتابة. وکذلك الانشاء 2۲اوداع فى الجنوب 
السلافى. فكلاهما من إنتاج ثقافات نصف شفاهية أو شفاهية من الدرجة الثانية. بمعنى أنها 
شفاهية تدعمها وتحيط بها الكتابية. 


ی ای شيف ا © 


ومن هذا المنطلق. فإننا يمكن أن نميز كما فعل دينيس تيدلوك Dennis Tedlock‏ 
الانشاد 2۲ا5ناع الیو غسلافی بأنه میراث متواضع لتلميذ من الطبقة العلیا فی آثینا القديمة کما 
وصفه (يلوك هاقلوك. وهذا التلمیذ تعلم آن يسمع قصيدة لهومر مكتوبة ولكنه لم يعلمه أحد كيف 
يق أها. 


إننا لا نقفز فجوة ثقافية فقط عند مقارنة الشعر الشفاهى فى أفريقيا أو قبائل الميكرونسيان 
۷۱۱۲۵۳۵50 بالانشاد 2۲اوباع الیوغسلافی آو القطوعة 860۷0۷۱۴ بل قفزة نوعية أيضاء 
E‏ اک اک( 
الإطلاق “ل” ” النظرية. 


علاوة علی ذلك. فقد آبرزت النظرية الاولی وكذلك النظرية الثانية وجود الصيغ والثيمات 
ف نصوص آنتجت عن طریة ق الشغاهية الأولى (الخالصة) أو الشفاهية الثانية (الثانوية). مما يؤكد 
استعمال هذه الصيغ ا فى عمليات تختلف عن التأليف الشفاهى (كما فى حالة تلميذ 
مدارس أبناء الطبقة العليا فى آثينا) ويؤكد كذلك الحاجة لتعريفات دقيقة” ". 


لاه 


تمثل مفاهيم الصيغة والكثافة الصيغية باعبتارها علامات على الشفاهية المحور النقدى 
للنظرية الأولىء وكذلك النظرية الثائنيةء إننا لا نعنى هنا بتطبيق بارى أو غيره لتعريف الصيغة 
لكى نثبت أو ننفى التألیف الشفاهی لنص. انما نعنی بتطبیق مفهوم "الصیغة" بوصفه بنیه 
متكاملة . دلالة وترکیبا وتنظیما ایقاعیا للنص. وفی ‏ ضوء هذه الأهداف فان القول بأن "الصیغة" فی 
الملحمة الشفاهية الجنوب سلافية مبنية على شعر عشرى المقاطع. » بينما فى النصوص الهومرية 
سداسى التفاعيل. فى حين أن ثمة تنوعا فى أنظمة الایقاع والوزن لعامیات ۷6۲۲۱۵۱1۱۵۲5 
العصور الوسطى. لا يعدو أن يكون ضثيل القيمة. كذلك فإن الجدل حول أن الملحمة الشفاهية 
تظهر لتلغی شکل القطوعة الشعرية”' غير مفيد لأن جوهر الشعر الشفاهى يكمن فى تنوعه. كما 


حيث إنه من الواضح أن وظيفة “الصيغة” بوصفها وحدة مستقرة تقليدية. متكررة: 
متنوعة معجمياء منظمة إيقاعيا وعروضيا وثابتة دلاليا هذا هو المهم. 


وفيما يتعلق بهذه النقطة فإنه من المهم أن نتتبع اقتراح جوزيف أروسوء وأن نضع فى 
اعتبارنا أن الأنماط المتنوعة للصيغة تدخل فى علاقة مع بعضها البعض : الصيغة متكررة حرفياء 
الصيغة بتبديل أحد مكوناتهاء الصيغة النحوية الصرفة. وكل هذه العناصر لها صفات مشتركة 
شائعة وهى البنية الإيقاعية للأساس التنظيمى الرئيس لكل الأنماط”"". ومن ثم؛ فإننا نعتبر أن 
الصيغ بمثابة وسائل لیناء دینامیکی بين نصوص متنوعه ‏ ولا نکترث بالاعتراض الستند على أن 
ال عشری العامة لم يستطع أن ینتقل الی ۱۱۱6۵۱۷۳۵۵52۵۲2۵ Beowulf The‏ . أو و سداسى 
التفاعيل. لكن مسألة الخصائص التمائله فى النصوص الملختلفة لا تزال قائمة. فتلك الخصائص 
تشير بالصرورة ب لعمليات تأليف متماثلة أو عمليات محددة للتأليف وهناك مزية مرتبطة بالأولى وهى 
تعريف الصيغة ' کوظیقه" “فى النصن يكين دورها بوضوح فی (دماج نص دال کل هوی کی ار 
التقلید ‏ : الذى يحدد بدوره عملية التأليف وفاعلية الاستقبال أيضا. 


وفی فا اضف لا یکون التقلید بالضرورة تقلیدا شفاهیا بمقهوم النظرية. فالفهوم الوظیفی 
“للصيغة ” يصعد السؤال حول عدد الوظائف المتاحة لیصیح : هل التأليف كتصور فى هذه النظرية 
يساعد على استظهار المحفوظ (التسميع) أم على التذكر؟ وأى تذكر؟ تذكر الشاعر أم متلقيه؟ وهل 
نهتم بالزمن المحدد للصيغة بوصفه مقياسا للتغير فى عملية التأليف أم فى الاستقبال؟ وبأى شئ 
قی الاستقبال؟ استقبال الشاعر ر للتقلید لکی " یصیغ " نصه أم استقبال المتلقى للنص فى ضوء التقليد 
الذی ریما یأتی لیعنی شینا مختلفا تماما؟ 


51 سس همرت در 


أيا كانت الحالة فإنها يمكن أن تكون أى حالة خاصة. إنها إحدى وظائف الصيغة 


تقليل الغموض باستخدام الأنماط التقليدية . المعجمية وأيضا الثيمية ويساعد ذلك على سهولة إنتاج 
رسالة النص واستقبالها فى إطار التقليد القائم على “المحادثة”. 

وفيما يتعلق بتقليل هذا الغموض. فإن وظيفة “الصيغة” على نحو مباشر هى إشراك 
الستمح فی الاداء بمعنی انتاج النص : فالتأليف والاستقبال يتقاسمان الأداء الشفاهى . 

وهذه بالطبع وظائف “الصيغة” كما أوضحتها النظرية الأولى. ومع ذلك فإننا فى سياق 
النظرية الثانية وتطبيقاتها علی نصوص العصور الوسطی نقابل النصوص الکتابية: التی کتبت 
باستقلالية فى الأداء والموضوع وفقا للأعراف الكثيرة الحاكمة لكتابة النصوص “الكتابية” وقراءتها. 
إنها تظهر للقارئ القدر المحدود من الإطناب الدلالى. وإستنادا للدرجة العالية من الغموض (فى 
هذه النصوص الكتابية) فإنه لا توجد أية إمكانية للمشاركة فيهاء وبالتالى التأثر بصيغتها. 

إن النظر “للصيغة” بوصفها “وظيفة” إنما يضيف عددا من المفاهيم لتطبيق النظرية على 
نصوص العصور الوسطی ۰ ان بنية النظرية الثانية لا تختلف فقط عن النظرية الأولى فى أنها تستند 
للمكتوب أكثر من النص الشفاهى . وبالتالى تحوله من المعلوم إلى غير المعلوم: بل إنها تفسر عملية 
استقبال المكتوب. بينما تفسر النظرية الأولى عملية التأليف الشفاهى. 

والحقيقة أن كل نظرية تشير وبنيت كذلك على عمليات مختلفة بشكل واضح مما 
يضاعف من صعوبة استخدام النظرية الثانية كحلقة وصل بين قراءة وكتابة نص الآن وسماع الأداء 
الشفاهى للنص بعد ذلك. وكذلك إقصاء ما يترتب على مشكلة تغير طارئ على أى نص فى 
العصور الوسطى. ويزداد الموقف اضطرابا بسبب التجاهل المتكرر لاختلاف الوظائف بين الأنواع 
الختلفة. إذ من الواضح أن تطبيق النظرية الثائية يجب أن يعتمد على نصوص صيغية من نفس 
نوع النصوص الذى اعتمدت عليه النظرية الأوبى ‏ إلا أن السابق سوف يكون بالطبع مكتوبا 
واللاحق شفاهيا. وبالتای ینبغی آن یکون مثل حذا النقد للتطبیق منیا علی نصوص صيغية لنفس 
النوع الستخدم فی تطبیق النظرية الاولی. فلا الاأغنية الشعبية ولا الاْلغاز اللاتينية ولا ۲۳6 
Meters of Boethius‏ ولا الشعر النسائی فی تونجا یمتلك القدر الضئیل من شرعية تطبیق 
النظرية الثانية عليه. 

فالحقيقة أنها “صيغية” ومع ذلك فهى مختلفة بالتأكيد عن الملحمة الشفاهية. كما أنها 
بطبيعة الحال ذات خصائص تنفرد بهاء ومن ثم فهى تطرح سؤالا حول وظيفة الصيغة فى كل 
هذه الأجناس. والزعم بأن أهمية النظرية الثانية ربما تقتصر على التطبيق على جنس الملحمة 
الشعرية فحسب. باعتبار أنه بمثابة اختبار لشرعيتهاء لا صلة له بما نذهب إليه.. وريما كان 
التجاهل المتكرر للاختلافات الوظيفية للأجناس المختلفة والاختلافات البنائية بين النظريتين ناتجا 
إلى حد ما عن افتراض بارى بأن إنتاج النصوص هو موضوع لخيارين؛ التأليف الشفاهى كما هو 
معرف فى النظرية الأولى. والتأليف الكتابى كما نعرفه. ويقودنا هذا الافتراض لإحدى الصعويات 
الرئيسة فى تطبيقات النظرية الثانية . والتی عبر عنها میکل کورشمن 6۱1۲5۲۳۳۵۲ بقوله: 
هناك إمكانية فى الواقع أن نضح حدا للتمییز الحا,م والنهجی بين الشعر الکتابی والشفاهی فی 
جوهر عملية التأليف من خلال موتيف وقالب وبالتالى "صیغة"۳؟. 

يبدو أن خيار “شفاهى / كتابى” فى بحث لورد ذائع الصيت ‏ ينفى كل منهما الآخر 
حیث "یمکن تصور آن یکون الانسان شاعرا شفاهیا فى سئوات صباه. ثم یصبح شاعرا كتابيا فى 
حیاته التأخرة لكنه لا يمكن أن يكون كليهما (شاعر شفاهى وكتابى) فى أى زمن كان فی عمله. 
فالخیاران ینفی کل منهما الاخر لأن "تکنیکیهما متناقضان. فالتكنيك الشفاهی لا بستعاد آبدا. 
ومن ثم لا يتسق التكنيك الكتابى معه””". 








سيد إسماعيل ضيف لله 





- لقد. صاغ بارى فى عام مم9١‏ هذه الفكرة حقا فى اصطلاحات أعم: 0 ا 
قلس ین لیس لأق هناك توعين أشن التمافيايت» بل لأن هناك نوعين من الصيغ ٠‏ 
القسمين شفاهی والخر کتابی ۳ ریما یکون ذلك صحيحاء لكن المؤكد أن خيار 0 
كتابى' " یحتاج بالضرورة لتحدید "الشفاهیة" و"الکتابیة": ومن ثم فان هذا الخیار یحجب إمكانية 
أن يكون E‏ صيغ كلا الطرفين (شفاهى/ كتابى) ملامح مشتركة. يشير لورد إلى “الشقاهية” 
و "الکتابية" * فی هذا السياق بوصفهما “تكنيكين' ارنن ب كشي فين بن ریا شال و 
التكنيك من ناحية أولى وبين نمط التأليف من ناحية ثانيةء وهذا ما تؤكده عبارة لورد الأخيرة: 
ن المغنى يستطيع أن خم الكتابة وهو لا يزال يؤلف تأليفا شفاهيًا””""“. وبالتالى لا تستبعد 
ب5 هذا المغنى غ ن یملی نفسه : مثلما اقترح الفرنسی ب.ماجون ۱۷۵80۱۲ .۳ فی اتارته 
ل”كينولف” .“PCynewulf‏ 
ومن ثم يمكن لنص الملحمة الصيغية ‏ أى إن كان تعريفنا ل"الصیغة " - آن یعد "شفاهیا" 
لأنه تم تأليفه بطرق التأليف الشفاهى وإمكانياته حتى لو كتب بخط اليد وبالتالى ليس من 
الضروری أن يكون النص المكتوب - مهما كانت درجه 2 كثافته الصيغية ‏ قد تم تألیفه شفاهة. 
ولیس من الضروری أن نعده جزءا من التقلید الشفاهی بمفهوم النظریه. 
- يبدو أن وضع مثل هذه التناقضات فی سیاقها التاریخی قد دفع لتطو 
”الانتقالية” و “النص الانتقالى” و”المرحلة الانتقالية” أو “التكنيك الانتقالى””*“: وعلى we‏ 
لورد استخدم مؤخرا النهوم نفسه إلا أنه أنكر وجود ”أية إمكانية لوجود “”النص الانتقالى. فى 
"معنی الحکایات" - وأنا عتقد بصحة هذا آیضا"؟ فقد یظهر نص الوسائل؛ أو التكنيك الكتابى 
5 امياد كلا نمطى التأليف» لكنه لا يمكن أن يكون فى نشأته مزيجا منهما : انه نتاج لای 
ن النمطين في التأليف: . لكن ما يتفرع عن ذلك بشكل نهائى هو أن المفهوم الانتقالى للنص يمنع 
OE‏ لكين طليا دو للد كينا شنيف سا . فالنص نتاج لنمط واحد من 
التأليف . لكنه ليس نتيجة لنمط و واحد من الاستقبال: نس e SE‏ 
الاداء : ويمكن أن يكتب يكتب ويقرأء أو فک ان يكون مكتوبا وتتم استعادته من الذاكرة و > إذن» 
هل عند التفكير فى النص الانتقالى بوصفه نضا صياغيًا نعتبره نصا صياغيا مؤلف كتابة أم أنه نص 
صياغى يستدعى من الذاكرة أنه نص صياغى دول شفاهة كتب لكى يُقرأ؟ وما الانتقال المقصود: 
هل من التأليف الشفاهى إلى الإرسال الكتابى أم من التأليف الشفاهى إلى التذكر؟ أم من السماع إلى 
القراءة؟ وهل “الإرسال الكتابى” ' قاصر على الشكل المادى للنص المرسل ‏ على سبيل الال 
الكتابة أم أنه يتضمن عمليات داخلية للإرسال. ومن ثم يمتد للقراءة أو قراءة النص الکتوب 
بصوت عال؟ باختصار سواء استخدم مفهوم “الانتقالية” لكى يحل محل القاسم المشترك العام 
للصيفة . ویفسر لغز توقیعات قصائد کینولف ۷۷۷۲ آو لکی يبرهن على أن النصوص 
الشفاهية انتقلت من العصور الوسطی بالکتابة» فان مساهمة "مفهوم الانتقالية" مساهمة ضئیله فی 
توضيح الشاکل القائمة على الاختلافات بین النصوص الشفاهية والكتابية من حیث الوظیفه. 
ينيغى أن تميز وظيفة النص بين أنماط مختلفة للشفاهية والكتابية وتحديد علاقاتها مع 
وظائف الأنواع المتعارف عليهاء ومن ثم يسعى للوقوف على موقعها الخاص فى إطار “فاق 
التوقع "۳ سه لهذا الهدف فانه یصبح من الضروری آولا: آن نمیز بین الشفاهية والکتابیه 
فى عملیات التأليف من ناحية آولی والنقل من ناحية ثانیه. 
ثانيا: ينبغى أن تختلف وظيفة "الصیغة" فى عمليات تأليف الملحمة الشفاهية عن 
وظيفتها عند تلقيها بالقراءة أو بالقراءة بصوت عال. 


سس سل و9 لس سس القصوص القروسطية 





| - ثمة اختلاف آساسی حول إسهام عملية التلقى فى التأليف الشفاهى والكتابى”". ففى 
حالة النص الشفاهی - بمفهوم النظرية - یتزامن التألیف والتلقی. حیث ینظم الّلف الحقیقی فی 
حضور المستمع الحقیقی » ويستقبل المستمع الحقيقى النص فى حضور المؤلف الحقيقى. ۰ 
وكلاهما يشترك فى تقليد متطابق ويدفع هذا الحضور لمشاركة فعالة للمستمع فى عملية 
التأليف. تلك المشاركة ‏ كما لوحظت أعلاه - هى نفسها جزء من تلقى التقليد. أما فى حالة النص 
المكتوب فإن التأليف والتلقى يتبادلان الغياب من طرف لآخرء وثمة درجات مختلفة من علامات 
الغياب الحاكمة لهما. من هناء فإنه من الضرورى أن تحدد كل عملية منهما عمل الأخرى: ففى 
التأليف يلعب الجمهور المتخيل دورا مثلما يظهر فى الاستقبال كل من المؤلف الضمنى والراوى 
المتخيل بنفسيهما”". ويحكم كل عملية منهما مدى تداخل النصوص المشتركة فقط بينهما وفقا 
لحضورها المحدود من خلال الأخرى. فقى حالة الأداء الشفاهى فى إطار المجتمع قبل الكتابى 
فإن ما يحدد توقع الجمهور وتقييمه للأداء هو مدى علاقته بالتراث. تلك العلاقة التى تؤسس من 
خلال استخدام أساليب التأليف النمطى التقليدية” “. ويعد تقليد الشعر الشفاهى سياقا قاصرا على 
الأداء الشفاهى المستقل. إذ لو تم الأداء الشفاهى أمام جمهور أمى فى مجتمع كتابى كما لؤحظ فى 
عبارة باری ولررد ۰ فان ترقع الجمهور وتقييمه ‏ وبالتالى الأداء نفسه ‏ يكون متأثرا بالوعى بأن 
الأداء الشفاهى ليس هو الطريقة الوحيدة لنقل الحكايات. ومن ثم لا يمكن أن ننظر إلى المغنى 
وأغنيته على أنها فى إطار تقليد شفاهى فقطء لأن الأداء الشفاهى فى مثل هذه الحالة قد غير 
حالاته الطقوسية من كونه طقسا ثقافيا ضروريا فى مجتمع قبل كتابى إلى كونه طقسا مميزا لثقافة 
مغايرة فى مجتمع كتابى. فوظيفة المؤدى والأداء أيضا قد تغيرت. وفى حالة القراءة بصوت عال أو 
القاء النص المحفوظ فان توقع الجمهور مبنى على النص بوصفه اعادة انتاج طبقا للنموذم 
المحاكى. وفى هذه الحالة يكون المؤدى أو القارئ لم يعد صائغا للنص. لكنه أصبم معلقا عليه. 
وذلك من خلال أدائه المتمثل فى الإلقاء المقروء. أو امتذكر يرشدنا لاحتمالية أن مقارنته لا تتم فقط 
مع ما قبل القراءة والالقاء» لكن مقارنته أيضا بنموذج متخيل معيارى. 


- والحقيقة أن هذه المقارنة تلائم التقلید البصری آکثر من الاتصال. السمعی. لكنها جزء 
من عمليات لا يمكنها أن تقطع الصلة بالشفاهية حتی نهاية القرن الثالث عشر وفى بعض 
الحالات التأخرة فکما آشار م. ت کلانشی : ”كما كانت القراءة تتصل تماما.. بالسماع أكثر من 
الرؤية فان الکتابة کانت تقترن بالاملاء أکثر من التلاعب بالقلم ۳۳. 


- تظهر الكتابة العامية فى العصور الوسطى بصفة عامة خصائص الشفاهية فى عمليات 
تأليفها واستقبالها. وتتضمن هذه الخصائص بلا ريب بعض وظائف "الصیغة" و"الثیمات". وبالرغ 
من أنها لا تعد أدوات حتمية فى التأليف والاستقبال إلا أنها سهلت الحفظ. وبالتالى التلقى وقراءة 
النص المكتوب أو سماعه. إذ يمكنها أن تختبر الوظيفة التأليفية المحددة للقالب الصيغى لإلقاء 
الحكى المتذكر: ولذلك تعد بمثابة استهلالات “بنائية” للصيغة. خدعة فى الحكى المكتوب كما 
فی ملاحم 06۲۱6 6۵۵۳2۱ طعزب۲ و0۵۱ ۲ "من ناحية آخری. فقد تأثر تلقی نصو 
الأدب الشعبی العصور الوسطی بأعراف الکتابة اللاتينيه وبصفة خاصة بتراث العنی المجازی 
للکلمة الکتوبة"؟. وهذا واضح بصفة خاصة فی حالة القصص الغرامية مع نهاية القرن الثانی عشر 
وبداية القرن الثالث عشر. 


وبالتالى من غير المکن أن یتم تعمیم وظاثف الكتابية والشفاهية فی العصور الوسطی : ومن 
غير الممكن أيضا تطبيق مفاهيم الكتابية والشفاهية بشكل مميز دون التمييز بينها من حيث عمليات 
انتاج النص والإرسال وا تلقى. إن تغيير ملمح الشفاهية والكتابية. ومن ثم إنتاج النص وإرساله 
وتلقيه يقتضى ضمنا تغييرا فى الأعراف الحاكمة لهذه العمليات. 


ب م ا ام ا ن 


إن تعريفات المفاهيم الأساسية المفسرة للشفاهية والكتابية فى أى نص تعتمد على نقطة 
جوهرية وهى وظيفتهما المتطورة. فهناك ثلاث نقاط أساسية : 


أ نمط الشفاهية والكتابية القابل للتطبیق علی النص العطی » على سبيل المثال. 
الشفاهية أو الكتابيةء من حيث تأليفها وانتقالها وتلقيها. 


ب _ الاختلاف بين تكنيك تأليف وإرسال (مثل وظيفة المعجم. الثيمات النمطية ‏ 
الأساليب البلاغية الكلاسيكية. .إلخ) ونمط تأليف وإرسال (الأداء الشفاهى والنص المكتوب). 


- امکانیات ارتباط التكنيك الصيغى والتأليف الكتابى والإرسال الشفاهى (التسميع 
القراءة بصوت عال) التی تنبثق من تغير العلاقة بين الشفاهية والكتابية وبين التأليف والإرسال 


والتلقى أيضا. 


تفتقد مسألة “الصيغة” بوصفها مؤشرًا على الشفاهية لجوهرها فى إطار التأليف 
الشفاهى. علاوة على ذلك فإن التمييز الضرورى بين المفاهيم المفتاحية لكل من النظريتين الأولى 
والثانية يغير من العلاقة بينهما. وفوق كل ذلك» يوسع من الوظائف المحددة لكل من الشفاهية 
والكتابية لتشمل عمليات لا تعد من صميم النظريتين على الإطلاق» لكن بدون هذه الوظائف تنقطع 
الصلة بنصوص العصور الوسطی : عملیات القراءة بصوت عال. التذکر. وتلقی النصوص الصيغية 
المكتوبة. وأيا كان الدور الذی تلعبه "الصیغیة" فانها تحدد نشاة gi The Cantar de Mio Cid‏ 
the Chanson de Roland Beowulf‏ أو iedاNibelungenl‏ فکل هذہ الأعمال وجدت 
طريقها إلى الكتابة لغخرض ما باستثناء 860۷۱۴ -ومن خلال تأثیرات فعالة لنصوص أخرى فى 
العصور الوسطى. وتتحدد وظيفة الصيغة بوجود خصائصها الشكلية » وهده الخصائص المعجم 
والثيمات النمطية فى التقليد الشفاهى ‏ إنما هى محددات لوظيفتها فى شكلها المرسل فقط: النص 
الکتوب. وتقدم النظرية الثانية توضیحا لوظيفة العلامات فی التألیف الشفوی الصیغی لكن هذه 
الوظيقة لا يمكنها أن تحدد بالتأليف الشفهی الصیغی بمفهوم النظرية» حیث : 


(أ) إن النصوص التى تنطوی علی هذه العلامات هی علامات مکتوبه. 
(ب) لا يمكن أن يكون هناك جانب من النص بلا وظيفة. 


وتختبر هذه العلامات للتأليف الشفاهى أيضا وظائف معينة فى النصوص المكتوبة. وحتى 
لو كانت هذه النصوص مؤلفة شفاهة طبقا للنظرية الأولى» فإن الصيغ فى النصوص المكتوبة تلعب 
دورا يتعدى كونها علامات لنمط معين من التأليف. ومن المنطقى أن يكون تطبيق النظرية الثانية 
بمثابة امتداد للنظريیة. اذ آنه لیس مجرد حرص على التحقق من نمط التألیف فحسب. وانما 
ينشأ هذا الامتداد من حجم الاختلافات فی تطبیق مقاهیم الشفاهية والكتابية والتی بامکانها آن 


تعدم : 


اب فرشم الاتصال: الذی تحدده النظرية - للمعجم والشیمات النمطية من التأليف 
الشفاهی فی عملیات الارسال والاستقبال. 


ويمكن أن نلمح هذا الاتجاه الذی تتطور الیه النظرية. فقد طبق فی دراسات مثل تحلیل 


جواشیم هینزل ۳۱۵۱۳2۱6 020۳01۳۱ للاحم 0161۳6 ودراسة بیتر.ك. شتین 0۳6۳061 ۳6۲۵۲ 
0 **"ولسوء الحظ أن هينزل ۲۱۵۱۳2۱۵ عوق نفسه عن تطویر النظرية بسیب تمسکه 


و 


بحجته. حيث يواجهنا فى نصوص العصور الوسطى كما فى ملاحم 01680167 بكلمة ”أدب” التى 
تجعلنا نتعامل مع المعجم والثيمات النمطية بوصفها ملامح أسلوبية بالمعنى الأدبى”"»2 فمن ناحية 
أولى. يتضح التزام هينزل 6 بثنائية مثالية “أدبى لا أدبى”. ومن ناحية أخرى ريما تدل 
كلمة "أدب” بالمعنى الأدبى ببساطة على الكتابية التى هى بمثابة “الملمح الكتابى” الذى يتجلى 
وفقا ل"هینزل" ۲۱۵۱۳2۱6 من خلال ملاحم 0161۳6۳ والرومانس وشكل مقطوعاتها الشعرية 
واشاراتها للمصادر الکتوبة. فاذا ما تم قهم الاداب فی !طار الثنائية الثالية "لدب الشفاهی/ لا 
آدبی " فإنه يصبح من الضرورى أن نشير على الأقل إلى أن القضية ليست هی القابلة بهذا العنی 
للأدب آم لاء لأن كل نص سواء آکان "ادبیا" ام “غير آدیی" یمتلك خصائص أسلوبية. وإذا كان 
هينزل يستخدم هذا المفهوم بمغنى “الكتابية” أو “النصوص المكتوبة” لكان على صواب بالطبع › لأن 
هذه النصوص هی کذلك بالفعل» وهی کذلك لیس لاستعارتها من الرومانس ولا بسیپ شکلها 
الشعرى المقطوعى ولا يسبب إشارتها لنصوص مكتوبة» ولكن ببساطة لأنها تكتب”". ولكى يتحدد 
تعريف الكتابية من خلال المفهوم المثال للأدب» الذى يعد ظاهرة أسلوبية فضلا عن “المعنى 
الأدبى” فان وظيفة هذه الظواهر. لم يكن من الضرورى تماما أن يتم تحديدها بحدود الأدب بهذا . 


المعنى. 


- إن الغرض :من تطبيق النظرية على نصوص معينة فى العصور الوسطى هو إثبات قدرتها 
علی ایضاح صفات معينة لثل هذه النصوص. کمظاهر لیکانیزم التأليف الشفاهى. 


والحقيقة أن هذه الخصائص قد أصبحت خصائص آسلوبية للنصوص الکتوبة لا جدال 
فیها. والتی خولت لخصائص أسلوبية بکتابتها ولکن حجة مینز ۲۱۵۱۳2۱6 "بأن الاتفاق 
الشامل بين نصوص العصور الوسطی واللاحم الشفاهية لا یمکنه آن يؤكد أى شئ حول التقليد 
الشفاهی فی العصور الوسطی" هی حجة خاطئة<؟. 

والحقيقة أن مثل هذا الاتفاق لا يمكنه أن یثبت شفاهية النصوص - لکنه من الضروری آن 
یقول شیئا ما حول التقليد الشفاهی. وحیث ان هذا التأکید یعتمد علی خصائص النصوص 
الکتوبة. تلك الخصائص التی کانت جزء! من میکانیزم الارسال والاستقبال لهذه النصوص. والتی 
كانت تناظر ميكانيزم التأليف للملاحم الشفاهية فسوف نتحدث عن توسع رئیسی النظرية كنظرية 


التحليل : النص الکتوب 
الأساس الشفاهی بوصفه ارسالا الخلاصة : نظرية (۳) 


الوزن الإيقاع إشارة النص الكتابى للتراث 
الشفاهى : التضمينات الأدبية 


تكرار الأنماط المعجمية 


۲ " السوسيوتاريخية 





إن ميكانيزم الانتقال الشفاهى ‏ الذى يمثل جوهر الصيغة النمطية على مستويات المعجم والثيمات 

- لاتقف حدود وظيفته عند إرسال نصوص مثل أغنية رولاند 801300 06 6۳280500 ۲۳ آو 
۵ 6۵ بمجرد أنها أصبحت مكتوبة وأن صيغتها الشفاهية أصبحت أسلوبا 

كتابيا. وعلى هذا النحو يؤدى هذا الیک‌انیزم وظیفته لنصوص مثشل 626۲۳۱5۵۲ تن High‏ 
۴0۵۱۵۳00 أو ا©01600 التى لم تكن أبدا جزءا من التقليد الشفاهى بمفهوم النظرية”*”". وفى 

مثل هذه الأسئلة ینبغی آن نمیز بین وظائف الحیل النمطية فی عملیات التألیف الشفاهی والکتابی 


سید ماعل ضيف انه þğزþزل‏ وو |[ 


وبين الإرسال والاستقبال. ففى كل العمليات يمكن أن يكون للحيل ميكانيزم ووظيفة مرجعية. ففى 
عمليات تأليف الملاحم الشفاهية يعد أداؤها واستقبالها ميكانيزمين جوهريين لتأليف وأداء متزامن 
مع النص فضلا عن أنهما ميكانيزمان أساسيان للتلقى والحفظ. وتعد ميكانيزمات الإرسال الشفهى 
عنصرا ضروريا ثقافيا فى الإشارة لتقليد صيغها وإرسالها. ولا تمثل الصيغ الشفاهية جزء! من 
میکانیزم جوهری قی عملیات التألیف الکتابی » لكنها ذات دور مرجع ى : حيث تشير لنموذج 
شفاهی محدد للثص ۰ ومن ثم تستحضر العرف الذى يحكم تاليف النئص الکتوپ. ومادام النص 
الكتوب ققد ألف صيغيا ذات مرةء لم يعد هناك أى مجال لتحديد الحيل النمطية للصيغ 
الشفاهية » كميكانيزمات فى الأداء والتقلى. وسواء تمت النص بصوت عال أو تم إلقاؤه من خلال 
الذاکرة أو تمت قراءته فى صمت فإن آليته الصيغية تؤثر على أدائه: حيث تدعم الإلقاء عبر 
الذاكرةء وتتحكم فى القراءة بتكراريتهاء وتجعل النص ملائما للاحتفاظ به فى الذاكرةء وهذه 
بالطبع . سمة خاصة. فلو آلقاها مغن أُو شاعر متجول متمرس علی آداء شفاهی لجمهور متمرس 
فی التقلید الشفاهمی فانه یرد ای ذهن هیلند ۲۱۵۱۱۵۳0 الکتوب بالساكسونية القديمة أو نص 
gİBeowulf‏ نص 66۳۳۵ ۲:۵۲ ۱۱۵۵۱6 ۲۳6 آو نص 010 ۱:۵ 06 2012۲)کنماذج لب 
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لکن آیا ما کان دور الصيغة التقنی فی أداء وتلق فانه ریما تکون وظیفتها الرجعية 
واضحة فی : آن النص الصیغی الکتابی یشیر حتما لتلق للتقلید الصیغی الشفاهی يشترط فقط أم 


یکون مناسبا لخصائصه آن النص الکتوب من خلال إشارته للتراث الشفاهى يحوله إلى نص روائى 
(متخيل). 


لقد وظف النص الكتابى التقلید الشفاهی لأن لكل منهما دورا محددا يلعبه من خلال 
الآخر. فالصيغة الشفاهية فى زيها الكتابى تشير لشفاهية داخل التقليد الكتابى. كما أن التقليد 
الشفاهی یغدو ملمحا وظیفیا متضمنا داخل الكتابية. 


علاوة على ذلك» فإنها ليست مجرد مسألة تفسیر لنصوص آدبية من خلال ملامحها 
الرئيسية » التى تعد وسائل للتعبير عن أفق من المحتملات ومحصلة طبيعية لتلق موجه بل انه 
تفسير أيضا لهذه الخصائص ولهذا الأفق من الاحتمالات باعتبارها علامات سوسيوتاريخية. وثمة 
وظائف اجتماعية لهذين النمطين من الإرسال الشفاهى والكتابى» ولهما صلة كذلك بالقيم 
الاجتماعية. إن كل. الوظائف الكتابية هى بالطبع وظائف اجتماعية حتمية» لكن بالرجوع للأشكال 
الكتابية والشفاهية لرسالةء فإن هذا التشابه تزداد أهميته بالاستناد. للاختلافات الاجتماعية بين 
ذلك الذى يقتضى إدخال الكلمة المكتوبة فى ممارسة أدوارها الاجتماعية وبين: آخر لا يحتاج 
للكتابية. وسواء أكان بإمكان الرواة القراءة والكتابة أو كانوا يستعينون بشخص ما فقد كانوا 
معرضين للكلمة المكتوبة وأصبحوا على نحو متزايد على وعى بالاختلافات فى حالة تغير 
باستمرار» إذ شهدت القرون الثانى عشر والثالث عشر والرابع عشر على تحو خاص تغيرات 
سريعة فى العلاقات بين الشفاهية والكتابية. وتلك التغيرات ناتجة عن/ وكامنة فى التغيرات 
الطارئة علی وظائف کل من النصوص الكتابية والشفاهية. فعلى سبيل المثالء لا مجال للشك فى 
أن تلقى ما يسمى بالملاحم البطولية للقرنين الثالث عشر والرابع عشر فى ۲۱۵۳ ع۱ا۱۱۵۵ 
0 استقبلت كشروح لنملحمة البطوليةء وأن إشارتهم الأسلوبية إنما هى صيغة شبه شفاهية 
تشير لشعر شفاهى لعب دورا فى تلقيها. وهذا بوضوح هو مايمكن إثباته فى حالة 
۵ آوبصفه خاصه فی 26 ۱۳۶ of‏ 1۵| الصی ترافقها فى كل المخطوطات 
الهامة“. ومع ذلك فان العلاقة بين مؤلف هذه النصوص والكتابية باعتبار أن صياغة وأسلوب 
۶ ۲۵ تشير للشفاهية» ھی علاقة مختلفة تماما عنهافی ملاحم Dietrich‏ فى القرنين 
الثالث عشر والرايع عشر ل 006۲6۳ لاأنها تشير مرارا لحقوق التأليف المحفوظة. فعلى سبيل 
المثال تشیر ۷۱286 ۲۳6 للسلطة التأليفية الشفاهية للنصوص المكتوبة””'' وبينما تعكس ملاحم 


النصوص القروسطية 





0 هده العلاقة بإشارتها للسلطة التأليفية الكتابية لنصوص الصيغ شبه الشفاهية التی 
تشير بنقسها إسلوبيا وثيميا للنصوص الصيغية المكتوبة› کمافی jj” The Nibelungenlied‏ 
عكس العلاقة بين الشفاهية والكتابية أمر مفهوم ضمنيا فى تأليف الصيغ المكتوبة ل ۲۳6 
Nieblungenlied‏ وهو يقتضى تغييرا من الإرسال الشفاهى باعتباره ميكانيزما لحفظ المعرفة 
الضرورية ثقافيا إلى كونه وظيفة أساسية فى الشروح المكتوبة وفقا للتقليد الشفاهى وتستلزم ملاحم 
Dietrich‏ خطوة للامام فى تطور الكتابية لأنها بمثابة تعقيبات لنصوص مكتوبة ل ۲۲۵ 
۵ التی کانت بدورها تعليقات مكتوبة على تعليق مكتوب وفقا لتقليد شفاهى. 
لکنها تثیر آیضا مشکله التطور فی النوع السردی وبصفة خاصة حول مفهومی القص والراوی. 


ففی الوقت الذی یلعب الراوی بقدراته القصصية دورا مرکزیا فی قصص 15 6۳۳۵۲۲60 
Troyes, Hartmann von Aue, Wolfram von Eschenbach, and Gottfried von‏ 
Stra Burg”‏ نجد نصوصا كتابية مشتملة على حيل نمطية من الشعر الشفاهى تقمع إمكانيات 
الراوى القصصية التى تزداد حتمية حضورها بكتابيتها””' ومن ثم فإن الراوى فى مثل هذه 
النصوص يتحول إلى "مغن”2 ومع ذلك یخرج من إطار المغنى ليقرأ بصوت عال أو خفيض. ووفقا 
لذلك التحول تحول ادعاژه القدرة علی التألیف لأن الخيالية التصصية للراوی التی تزامضت فی 
تطورها مع السرد الکتابی تجرد الراوی من قدرته علی التألیف کمصدر. وذلك بإدماجه فی السرد 
القصصى. ويظهر الراوى فى النص الکتابی ذى الصيغة شبه الشفاهية لیستعید وظیفته الصيغية 
لكنه بعد كل ذلك لا یعدو الا آن یکون جزء من قص النص الكتابى. الذى لم ينتجه. ومع ذلك 
فإن أسلوب الصيغة شبه الشفاهية الذى أندمج فيه المؤلف مثل متعهد ۰9۱16۳۳۵۲۵۲ الذى يمثل 
الآن موضوعا للتعقيبات على هذا النص ذى الصيغة شبه الشفاهية.. ولم يعد من النادر أن تكون 
هذه الشروح ذات قيمة عالية مرتفعة. 


- وهذا يبتعد عن نماذج القرنين الثانى عشر والثالث عشر الأكثر إيثارا للذاكرة عن التوثيق 
الكتابى كما أوضح ذلك كلانشى.. ويمكن أن تكون الثقة قد ازدادت فى سلطة الكلمة المكتوبة على 
نحو أكثر سرعة فى القارة الاوروبية عن انجلترا حيث تم حفظ التقليد الشفاهى بالإجراءات 
القانونية للقانون العام**. ويجب التحقق من ذلك» فی ضوء بعض نتائج آبحاث ۱۸۵۲۲۲۵۵ 
“Gunter Scholz‏ التی اقترحها. ویمکن آن تکون کذلك مزیجا من التألیف والسرد حیث یکمن 
الانتقال من التقليد الشفاهى إلى مخطوط أوجد قبولا مبكرا للسلطة الكتابية أكبر من قبول سلطة 
للعاميات الشفاهية من الوثائق اللاتينية. فمحتوياتها التى غالبا ما دعت للتكلف كانت أقل قابلية 
للحصول حتی علی ثقة ضعيفة من نظاثرها العتادة بین الشفرات السردية التضمنة والشفرات 
الطقوسية المتشابهة. وأهم من ذلك کله . أنه لا مجال للشك فی الاختلاف بین نمطی السلطة الذی 
ينطوى على قبول مبكر وسهل للكية المؤلف للنص فى حالة الرواية عنها فى حالة امتلاك عقار. 


وعلى أى حال یشیر الا سلوب شبه الشفاهی ۱۱۱06۱۷۳8۵6۳۱۱60 بشکل مباشر للتقلید 
الشفاهى. ويشير أيضا وبصراحة إلى قدرته على التأليف» حيث يبدو وبصورة متزنة أن الأسلوب 
شبه الشفاهى. كما فى ملاحم Dietrich‏ عماد التعقیب النقدی الناشی من داخل النوع » فى بعض 
الحالات الغريبة من المحاكاة الساخرة وبالأحرى المحاكاة (التقليد). 


وإذا كان الأمر كذلك. وهناك دليل آخر كمافى تعليق 0101 نا»ا. على 
Nibelungenlied‏ مؤكد له - فإن تطور الكتابة والسرد العامى شبه الشفاهى يظهر أسس التغير 
فى العلاقة بين العلاقة الشفاهية والكتابية خلال القرن الثالث عشر. وينظر لهذا التغير فى 
العلاقات آولا قی اطار تثبیت التقلید الشفاهی للسرد فی الخطوطات ‏ وثانيا فى إطار استخدام 
هذه النصوص شبه الشفاهية کعلامات علی النظام الثانی للنصوص شبه الشفاهية يمكن أن يتم 


ید ااام لمل 


تمييزها بشكل أكثر وضوحا فى الصطلحات من خلال منهوم 00۲۱ 1/3613 عن التبادل 
التقاطع) بین نموذج ونقیضه "*. 
فثمة صراع بین نماذج ثقافية. کما هو واضح الأسلوب الذى يشير لنصوص صيغية أخرى 
مکتوبه اضمت تعلامات السلطة الكتابية باعبتار وضعها بين نمطين من السلطة من حیث الا سلوب 
ومن حيث إحالة النصوص الصيغية المكتوبة الواضحة للتقلید الشفاهی. إنه تفسير لمثل هذه المشاكل 
الاجتماعية الخاصة بالكتابة التى تبدو فائدة للنظرية الثالثة لكى تحظى بالقبول» حيث تسهم فى 
تهذيب مفاهيم النظريتين الأولى لى والثانية بشكل أفضل. 
| لو تن :سس سس ۳ 
([) هذه ترجمة لدراسة : 
Franz H.Bãum!: “Medieval Texts and the two theories of Oral-Formulaic composition: A‏ 
Proposal for a Third Theory”.‏ 
والنص الإنجليزى هو إعادة صياغة قام بها المؤلف لإحدى محاضراته باللغة الألمانية بجامعة 52۱20۲8 فی 
آبریل ۰۱۹۸۲ والتی کان عنوانها: ۱ 
“zur ubertragbarkeit der “theory of Oral-Formulaic composition" auf die Mittelalters Eine‏ 
Kritik der Kritik”.c‏ 
)١(‏ البيليوجرافيا الأولية والحديثة المهتمة بمبحث الشفاهية والكتابية ھی وت والتر. آونج فی ""لشفاهية 
والكتابية : تكنولوجيا الكلمة” (لندن» نيويورك:» )١987‏ ص ص 45 - 
وانظر البيليوجرافيا الشاملة للدراسات الخاصة بنظرية الصيخ الشفاهية. جون ميلز فولى: “مبحث ونظرية الصيغ 
الشفاهية : مقدمة وبيليوجرافيا ملحقة” الصادر فى خريف 21484 وانظر أيضا إدوارد هايمزء بايوجرافيا 
الدراسات حول النظرية الشفاهية لباری ولورد» إصدارات مجموعة ميلمان بارى» سلسلة مخطوطة ومو 
(”كامبريدج » (AVF Mass‏ كتاپ هایمز - Das mündliche Epos: Einführung in die “Oral Poetry”‏ 
Forschung, Sammulung, Metzler, 151 (Stuttgart, 1977)‏ 
تقدم مراجع إضافية حتى ۰۱۹۷٦‏ وقد أشار بيتر ستين للدراسات الحديثة 
“Orendel 1512, Probleme und Möglichkeiten der Anwendung der theory of oral — fomulaic‏ 
poetry bei der literatur historischen interpretation eines mittelhochdeutschen Textes. “in‏ 
Hochenemser Studien Zum Nibelungenlied (Dornbirn. 1981) pp.: 63-148,‏ 
وطبعت الأولى فى : 
Montfort vierteljahresschrift für geshichte und gegenwart Vorarlbergs, %4 (1980), 322-37.‏ 
النصوص الأساسية للنظرية هی کتابات میلمان باری» حررها آدم بارى (أكسفورد ۰۱ واألبرت 
لورد "مغنی الحكايات”: ودراسات هارفارد فى الأدب القارن ۰۲۶ رکامبریدج» مساتشیسی ۱۹۲۰۰) كان ول 
تطبيق موسع لفاهیم "الکتابية" و"اللاکتابیة" علی جوانب التاريخ الاجتماعى للعصور الوسطى هو عمل بريان 
ستوك “مقتضات الكتابية” (1983 00)ع0120). 
Han Dieter Lutz : “Zur Formelhaftigkeit mittelhnochdeutscher Texte und zur theory of oral.‏ )2( 
formulaic composition” “Deutsche vierteljahrsschrift für literaturwissenschaft und‏ 
Geistesgeschichte, 48 (1974), 434-47.‏ 
(۳) مثال للاعتراض علی هذا التطبيق للنظرية فى أسس كل هذه الاختلافات هو وضع ویرنز هوفمان 
Mittelhochdeutsche Heldendichtung, GrundLagen der Germanis tik 14, Berlin, 1974) pp. 53-‏ 
.59 
Joachim Heinzle, Mittelhochdeutsche Dietrichepik, Münchener Texte und‏ )4( 
Untersuchungen 62 (Munich. 1978) p.78. ۱‏ 
فعلی سبیل الثا لثال یری آن تطبیق النظرية علی نصوص العصور الوسطی. يبقى في إطار دائرى "فالدلیل النصی 
يقودنا لاستنتاج الشفاهية وعلى هذا الأساس يتم شرح هذا الدليل + وعلاوة على ذلك لا ينشأ معيار ”الشفاهية“ 
من دلیل "نص" لکن من ممارسة في إطار دائرى شفاهية يمكن إثباتها. وقی ظل هذا المنطق الغامض» فإنه يعتبر 
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هذا مشابها لبحث قدیم اهتم بالعلاقة بین الأغنية الشناهية واللاحم المكتوبة وقد فسر ذلك بقوله : "واٍذا لم یکن 
هناك دليل اج على وجود هذه الأغانى لكانت مجرد تفکیر داشری : ٍن الا ختلافات تخضم لانظمة آغانی 
سابقة ؛ وهذه الأغانى السابقة تخضع لتفسيرات الاختلافات. (ص ١74‏ مترجم هنا) 
وهذا حقیقی. لکنه وجود مژٌکد تماما "لعیار آخرت هو الذى ميز نظرية باری ولورد عن الدراسات الأقدم التی 
استشهد بها هینزل » علاوة على ذلك» وبوضع هذه الدراسات موضع تقدیر» يبقى أن نقول ان الشال الستشهد 
به وفقا نا یملیه الوعی - یعدل (شاراته للشفاهية من خلال الشك فی الظروف الناسبة. 
)٠(‏ تعريف الصيغة هو بالطيع موضوع له أهميته الجديرة بالاعتبارء وهو أحد الموضوعات الإشكالية فى إمكائية 
تطبيق النظرية على الأدب المكتوب. 
انظر : Paul Kiparsky : “Oral Poetry: Some linguistic and typological considerations,” in “Oral‏ 
Literature and the formula,” ed. Benjamin A.Stolez and Richard A.Stolez and Richard‏ 
S.Shanmon IH (Ann Arbor, 1976) pp.73-106.‏ 
,„hk/v hgJvhshj hgjn hsjai] fih g,v] tn ۰‏ 
“Perspective on Recent Work in Oral literature” “in Oral Literature, ed. Joseph j.Duggan‏ 
(Edinburgh and London, 1975) pp1-24.‏ 
For a brief survey of some problems posed by the definition of “formula” See Joseph‏ 
A.Russo. “Is “Oral” Or “Aural” composition the cause of Homer’s formulaic style? In Oral‏ 
literature and the formula, ppP.32-37.‏ 
An extensive treatment of formulaic medieval texts in that of Teresa pa’roli sull’elamento‏ 
formulare nella poesia germanica antica (Rome-1975) .‏ 
Lord, Singer of tales, pp.124-38.‏ )6( 
Lord, Singer of tales, p.130.‏ )7( 
(۸) ما يمكن أن ينظم هذه المادة بقدر كاف هو بالطبع موضوع النزاع: هذه المشكلةء بالإضافة لما يتصل بتعريف 
الصيغية الذى لا يحتاج للتأكيد عليه هنا. 
Seen.2.‏ )9( 
)٠١(‏ سوف أترك جانبا مثل هذه المواد حيث إنها لا تعد أدوات أصيلة للتأليف الشفاهى لكنها متأثرة إذ هى 
نفسها تنشأ من الصيغية. 
Lutz, p.441.‏ )11( 
Milman Parry. “Studies in the Epic Technique of Oral Verse-Making, ۱.۳۵۳۲ 0‏ )12( 
Homeric Style “Harvard studies in classical philology, 41 (1930), 63.147.‏ 
(۱۳ الثال الجيد للاستخدام الدقيق لهذا التناظر الوظيفى هو: 
Jeff Opland; Anglo-Saxon Oral Poetry (New Haven and London, 1980). But See also no 18.‏ 
Dennis Tedloch, “Toward an oral Poetics,” New literary History, 8 (1977), 506, see also‏ )14( 
Eric Havelock, “The preliteracy of the Greeks “New literary History, 8 (1977), 386-87.‏ 
(۱۵) استخدم مصطلحی "الشفاهية الاأصلیة" والشفاهية الثانويسة» بالعنی الذی اقترحه والتر آونج فى : 
“African Talking Drums and oral Poetics, “New literary History, 8 (1977), 411-29.‏ 
غير أننى أفضل أن أستخدم مصطلح “الشفاهية الثانوية” ليفهم ببساطة على أنها الشفاهية داخل الثقافة الكتابية 
سواء كان هناك دعم الکترونی أو لم يوجد. 
n.35.‏ 70 ,۲6۱۳2۱6 (16) 
Russo. Pp.35-37.‏ )17( 
(۱۸) انظر علی سبیل الثال : 
in Old English Poetry, “Modern philology, 63 (1966),‏ ۴۳۳6۲۵۲۱6 لممروع ا“ .اأعطمصوه.ز ممكماعول 
and particularly Larry D.Benson. “The literary character of Anglo- Saxon‏ ,201- 189 
Formulaic Poetry. “PMLA 81, 81 (1966), 334-41.‏ 
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إن إغفال الاختلافات بين الأنواع» ومن ثم بين الوظائف ونتاج النصوص يقدم دليلاً على إن عدم القدرة على 
الدقاع عن نظرية الصیغ الشفاهية "الأوی والثانية) ریما یکون آکثر وضوحا فی کتاب ۳۵۲2۵۱ Ruth Finnegan:‏ 
Poetry: Its nature, Significance, and Social Context “Cambridge, 1977).‏ 
وانظر أيضا فى ورقتها البحثية : 
“What is oral literature anyway?” comments in the light of some African and other‏ 
comparative materia!” “in oral literature and the Formula, pp. 127-66. J‏ 
إنه من المتوقع أن ضعف الاختلافات بين الأنواع سوف يفضى بأنصار النظرية لتأسيس فصيلة "الشعر الشفاهی 
"باعتبار الصيغية دلیلا کما فی مثال: : 
Francis b.Magoun. Jr:"Oral Formulaic Character of Anglo-Saxon Narrative Poetry” speculum‏ 
.446-67 )1953( 28 
اعتبار الصيغة أدلة هذه الفصيلة يمكنه أن يدعم أنصار النظرية تدعيما هشا. فمن اليسير ضرب أسس نفس 
الضعف للاختلافات من الأنواع؛ فبصدد هذه الأسس تذهب ۰ ۴۱۳۱۳۵۵۵ الی آنه منذ آن تحرکت فکرة فصيلة 
خاصة للشعر الشفامی فقد ظهر معها تأکید ضمنی علی تماثل الصیغ والجمل الصيغية. لیست هناك حاجة 
للنظر لبعض الأساليب لصورة هذه الفصيلة المنعزلة للشعر الشفاهى ‏ لهذا فلا يوجد تماثل ووضوح نوعى لها كى 
“What is oral liërature anway?” P.159‏ 
. إن إغفال الاختلافات بين ركائز (أنواع - وظائف) الموضوع (الشعر الثقافى) يفضى إلى إنقراضه. 
Michael Curschman “Oral poetry in medieval English, French, and German literature:‏ )19( 
some Notes on Recent Research” Speculum, 42 (1967). 44: for a discussion of this and‏ 
associated problems, see Manfred Gunter Scholz, Horen und lesen: Studien zur primaãren‏ 
Rezeption der literatur im 12. und 13. Jahrhundert (Wiesbaden, 1980) pp. 98-103.‏ 
Lord, Singer of tales p. 129.‏ )20( 
Writings, ed. Parry, 377.‏ )21( 
see Oral literature and the formula, p.175.‏ )22( 
Magoun, P.460.‏ )23( 
for the concept of the “transitional text” “see particularly Curschmann. Pp.45.49.‏ )24( 
Lord “Perspectives on Recent work” in Oral Literature, p.23.‏ )25( 
Lord, Singer of Tales p.129. see the disussion of Franz Baüm! “Der übergang‏ )26( 
mûündlicher zur artes-bestimmten Literatur des Mittelalters: Gedanken und Bedenken”, in‏ 
Fachliteratur des Mittelalters: Festschrift für Gerhard Eis. Ed Gundolf Keil et al. (Stuttgart,‏ 
pp. 1010, rpt in Oral Poetry, ed. Norbert Th.J.Voorwinden and Max de Haan, Wege‏ )1968 
der Forschung, 555 (Stuttgart, 1979). Pp. 238-50.‏ 
use the term “Erwartungshorizonte” proposed by Hans Robert Jauss, Literatureges.‏ | )27( 
chichte als provokation (Frankfurt, 1970): part of this work appears in English as “literary‏ 
history as a challenge to Literary Theory” in New Directions in literary History ed. Ralph‏ 
Cohen (Baltimore, 1974) pp. 11-41. See also the Comments of Jonathan Culler, The pursuit‏ 
of Signs (Ithaca, 1981), pp.54-58.‏ 
For this and similar problems posed by differences in oral and written transmission see‏ )28( 
Robert Kellogg, “Oral literature, “New Literary History, 5 (1973), 55-66 Specifically, the‏ 
contributary factor of reception to composition in the oral performance is described by Ruth‏ 
Finnegan, Oral Poetry, pp.54-56 and passim, and John Miles Foley, “The Traditional Oral‏ 
Audience, “Balkan Studies, 18 (1977), 145-53. A structural basis for such participation of‏ 
the audience in the performance is examined by Harold Scheub,. “Oral Narrative Process and‏ 
the Use Models, “New Lirerary History, 6 (1975), 352-77.‏ 
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(۲۹) بالرغم من موافقتى على المناقشة الممتازة ل 130010564 0عع]نال حول إفراغ النتج النصی فی قالب روائى 
واستقبال النص فى : 164-69 Text und fiktion (Munich 1975) pp.‏ فإن ا بين هذه العمليات 
فى النصوص الشفاهية والمكتوبة غير قادرة لأن تدفعنی الی حد ما لاستشراف كامل لهذه النقطة. 
See, among other studies, Eric Havelock, Preface to Plato “Cambridge, Mass.. 1963‏ )30( 
“Harold Scheub, Body and Image in Oral Narrative Performance, “New Literary History‏ 
and M.a. Ngal, “Literary Creation in Oral Civilizations, New Literary History,‏ ,345-67 ,)1977( 
.335-44 ,)1977( 8 
M.T. Clanchy, from Memory to Written Record: England 1066 - 1307 (Cambridge,‏ )31( 
Mass., 1979), P. 218, Clanch’s work is fundamental in regard to all concern with medieval‏ 
literacy.‏ 
Heinzle, pp.231۰32.‏ )32( 
Fundamental to the voluminous literature on this subject is Friedrich Ohly, “Von‏ )33( 
geistigen Sinne des Wortes im Mittelalter, Zeitschrift fur deutsches Altertum 89 (1958), 1-‏ 
rpt. In his Schriften zur mittelaterlichen Bedeutungsforschung (Darmstadt, 1977) pp. 1-‏ :23 
Specifically in connection with problems posed by increasing vernacular literacy, the‏ .31 
figurative tradition is discussed by Franz: BaÛml, “Varieties and Consequences of Medieval‏ 
Literacy and ۱۱۱۱۱۵۲۵۵۷, Speculum, 55(1980), 23765.34.‏ 
See above, nn. 4 2۳70 ۱, ۷۰‏ )34( 
(۳۰) بقدر الاهتمام بتصوصنا فإنه يجب التأكيد أولا علی اللمح الأدبى الواح والذى يظهر نفسه أيضا فى 
العلاقات الثيمية والأسلوبية فى محتوى شعر المديح فى شكل القطوعة.. ولیس أخيرا فی اشارات لنص مکتوب. 
وفوق ذلك الظاهرة الأسلوبية فى المعنى الأدبى ” ص ۰۷۸ 
(-۳) استعارة ملمح من "دب" فانه لیس بالضرورة آن تتحول لاستعارة نوعه » النصوص الدعائية تحظی باهتمام 
آکیر من النقد الادبی !ذا فعلت ذلك. فقد أحترمت اشکال القطوعة بوصفها فی الأساس مخالفة للعلحمة وذلك 
وفقا ل: 
Jean Richner, la Chanson de geste (Geneva and Lille, 1955), pp.68-69. E‏ 
(۳۷) حتی الاتفاقات الأكثر انتشارا بين نصوص العصور الوسطى والملحمة الشفاهية لا يمكنها بالأساس قول أى 
شئ حول التقليد الشفامی فى العصور الوسطى (79 م2|8مأع). 
See in this respect, the conclusions of the article by Edward Haymes, “Formulaic Density‏ 
and Bishop Njegos” Comparative literature, 32 (1960), 300-401.‏ 
Stein, pp. 150-51.‏ )38( 
For the latter, See A.D.Deyermond, “The Singer of Tales and Medieval Spanish epic.‏ )39( 
“Bulletin of Hispanic Studies, 2 (1985). 1-8 and A literary History of Spain: The Middle Ages‏ 
(London, 1971), P. 40,cf., however, Joseph J.Duggan “Formulaic Diction in the Cantar de‏ 
ذ74-83 Mio Cid and the Old French Epic, “in oral literature, pp.‏ 
Nibelungenklage, 1117-19, 4295-4301, 19, and, less explicitly, passim, cf. Curschmann,‏ 41-۰ 
“Nibelungenklage “pp.102-8.‏ 
Baümıl, “Varieties and Consequences of Medieval Literacy and Hliteracy,” 255.59.‏ )42( 
Clanchy, pp. 231-57 and passim.‏ )43( 
Clanchy, pP220-26.‏ )44( 
Seen. 19.‏ )45( 
Clanchy, P.263.‏ )46( 
Maria Corti, “Models and Antimodels in Medieval Culture, “New Literary History, 10‏ )47( 
.339۰-66 ,)1979( 
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النقد الثقافي 
مطارحات في النظرية والمنهج والتطبيق 
عبدالله ابراهیم 
السبرة الذاتية النسوية ۰ الیمح والترمیز القهري 
حاتم الصكر 





رابلیه وجوجول, 
فن الصلمة وتقافة الفکاهة الشعبية 
ت: آنورمحمد ابراهیم 








هدى وصفي : 

بدایة : ریما سیبدو مصطلح "النقد الثقای " اشکالیا علی نحو ما. الی درجة قد تصل إلى إثارة 
الكثير من اللغط. فلا زال البعض يراه مصطلحا متكلفا إلى حد ماء فيما يرى آخرون أن ظهوره 
يأتى على حساب “النقد الأدبى”. بينما هناك من يفضل استعمال مصطلحات أخرى بديلا عنه 
مثل “ النقد الحضاري” أو الدراسات الثقافية” 

ووضع كهذا قد يدعونا إلى تكريس مزيد من الجهد نحو محاولة إضفاء بعض الدقة على 
سیاقات تعریف “النقد الثقافي”. وكيفية التمييز بينه وبين مصطلحات أخرى مثل “الدراسات 
الثقافية ”. و“النقد الحضاري”. وتحديد وجية النظر التي سنتبناها في تناولناء وهل يمكن أن يتم 
هذا التناول أصلا عبر وجهة نظر واحدة. أم أننا بحاجة إلى الجمع بين عدة مداخل معاء وإلى أي 
حد يمكننا الذهاب مع "عبد الله الغذامي” ( وهو أبرز من تعامل مع هذا المصطلح في العربية) في 
طرحه الذي یری النقد الثقاني بوصفه نقدا للأنساق الثقافية . ۱ 

ولنبداً باستعراض سریع للنقاط الواردة قٍ الورقه العدة للندوة» والتي تنطلق من التساؤل حول 
تعریف الصطلح : وإمكانية التمييز بينه وبين المصطلحات الأخرى المشابهة والمقابلة والتي ذكرتها 
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وما علاقة هذا المصطلح بالعولة والعلوم الاجتماعية وما بعد الحداثة ؟ 
وهل هو بديل فعلي للنقد الأدبي» أم أنه محاولة لتوظيف الأداة النقدية توظيفا يحولها من 
كونها الأدبي إلى کون ثقانی» وهل يشكل ثقلة نوعية باعتباره فيما يرى البعض قائما على الأنساق 
كموضوع لعمله وليس النصوص ؟ 
وكيف يمكن التمييز منهجيا وإجرائيا بين ما هو أدبي جماليء وما هو ثقاني ؟ 
وما علاقة النقد الثقافي ببعض الظواهر الثقافية المعاصرة له أو المتزامنة مع ظهوره ؟ مثل ما 
بعد البنيوية. والتفكيك والنقد النسوي» وأدب الأقليات» وأدبيات ما بعد الاستعمار» ونقد 
السردیات الکبری والرکزیات الأساسية . 
وإذا كان النقد الثقافي یقوم لدی بعض منظریه علی عملية تحویرات منهجية تطرح فکرة 
المجاز الكلى کبدیل لصطلح المجاز البلاغي» وفكرة التورية الثقافية كبديل للتورية البلاغية» فهل 
الأداة المقترحة لشروع النقد الثقاني هي من ناحية النهج والنظرية تحمل امکانية بحثية تژهلها 
لطرح أسئلة مختلفة والخروج بنتائج مغایرة؟ 
وبالنظر إلى التحولات السوسيوثقافية. في الخطابات العربية ف مستهل القرن الجدید فکیف 
یمکن للنقد الثقانیي آن یکشف عن آنساقها الضمرة ؟ 
وبالطبع وكما تعودنا في هذه الندوق فان الورقة العدة تشکل مجموعة نقاط مقترحة للمناقشهة 
أكثر منها برنامج عمل ينبغي الالتزام به » فالأمر في النهاية متروك للحوار المفتوح . 


محمد حافظ دياب: 

سألج مباشرة إلى تحديد أول من بلور مفهوم النقد الثقاني. وهو “تيودور أدورنو” أحد الأعضاء 
المؤسسين لمدرسة فرانكفورت» والذي كان منشغلا مع زملاثئه بتحليل صناعة الثقافة. فشنوا 
هجوما كاسحا ضد ما يسمى الآن بالثقافة الجماهيرية التي تتواطأ مع الثقافة الرسمية ضد مفهوم 
النقد ذاته » وفي کتابه " موشورات" الصادر عام ۰۱۹۰۱ يأتي الفصل السابع بعنوان * النقد الثقاني 
والمجتمع ٠”‏ وفيه يطرح أدورنو أن النقد الثقافي مفهوم بورجوازي أنتجه المجتمع الاستهلاکي ولا 
بد لنا أن نعى حقيقته بوصقه كذلك› فهو يحول الثقافة إلى سلعةء ويخضعها لدوائر التشيؤ 
والتسليع والاستهلاك» وفي ختام هذا المقال يطلق أدورنو عبارته الشهيرة حول الشعرء فيقول : ” 
إن كتابة الشعر بعد آوشفیتز عمل بربري". ۱ 

هذا هو قدر علمي عن البدايات التأسيسية للفهوم النقد الثقافيء الذي شهد نقلة بعد ذلك مع 
مدرسة کمبردج؛ وتحدیدا لدی "لیفیز" الذي كان یبحث عن الاصالة الجمالية والرسالة الأخلاقية 
في النص الادبي ثم مح مبحث آنثروبولوجیا الأدب والذي لا يدعي الالام العریض بالوضوع 
الجمالى بقدر ما يسعى إلى توضيح وتعيين أنساق القيم التي تجري عبرها الفعالية الجمالية . ومن 
جهة أخرى أعتقد أن شارلز ساندرز بيرس» عمدة السيمائتيك» هو الذي حدد مكونات ما يمكن أن 
نطلق عليه الآن “النقد الثقافي”. فقد طرح بيرس أن مقاربة النص لا بد أن تمر عبر قنوات أو 
٠‏ مستویات ثلاث مستوى بنيوي» باعتبار أنه علامة كبرى يمكن أن تتوزع على علامات مفردةء 
ثم مستوی دلالي؛ ثم مستوى براجماتي آو تداولي؛ والأمر نفسه يسري على فوكو الذي أكد في 
تحلیلاته الحفرية آو الجينيالوجية علی كيفية تشکل المارسات الخطابية (بما فيها الأدب) في 
فترة ما. ۱ 

هذا بالنسبة لنشوء المفهوم في الغرب» آما لدیناء فحتی وقت قریب لم یطرح هذا الفهوم بدالة 
“النقد الثقافي”. ولن نتوقف كثيرا عند هذه المسألةء ذلك أن مفاهيم كثيرة يتقدم مدلولها أولاء 
بمعنی آنها کمد لول آو کمعنی آو کصوغ للمعنى تتواجد أولاء كم لا تلبت بعد ذلك أن يلحقها 
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الدال الخاص بها مثلما حدث مع مفهوم العولة وغيره» وكذلك الأمر بالنسبة للنقد الثقاق: وق 
هذا الإطار سأحيل إلى مقال هام قدمه المرحوم ” أمين الخولي” عام ١٤۱۹ء‏ وعنوانه "علم نفس 
الأدب”. وهو عمل تأسيسى من الطراز الأولء لأن ما أورده من تأسيسات وتحديدات هى التى 
شجعت بعد ذلك کل من شكري عیاد. ومحمد آحمد خلف الّه. ونصر حامد أبو زيدء على 
الخوض في مسألة السیاق الثقافی للخطاب الديني» وفحص صیغه الثقافية وابراز الحمولة الثقاقية 
التي يكتنزهاء وهناك أيضا محمد مندور الذي يمكننا آن نجد لدیه ملامح مما نسمیه ان النقد 
الثقاني إذا ما عاودنا تحليل ما قدمه تحت عنوان النقد الأيديولوجى . 


هدی وصفي : 

الحقيقة أنه مع تسليمنا ببزوغ هذا المصطلح في الفترة التي أشرت إليهاء والتي تبدأ مع 
آدورنی فإننى أعتقد أن علينا أن نذهب أبعد من ذلك بكثير إذا كنا سنبحث في التحديدات 
والتحلیلات التي جعلت هذا الصطلح ممکنا. 0 

محمد الكردي: 

في اعتقادي أنه قبل أن نتناول تحلیلات النقد الثقاي قد یتعین علینا آن نبحث في الكثير من 
هت المحددة التي أنتجته .و سأحاول أن أفكر في هذه التحديدات دون التزام برؤية أو إطار 
معین . 

ولنبدأ بما تعنيه لفظة ثقافة في مرحلتها ما قبل الاصطلاحية. ففی العربية مثلا» اذا ما 
بحثنا في جذر هذه الكلمة سنجدها بمعنی هذب وآعد. وکانت تکاد آن تکون مختصة بصناعة 
الرماح. وأتذكر بيت عنترة : ' ح 

زادت يداي له بعاجل طعنة بمثقف صدق الكعوب مقوم 

إذن الثقافة هی الاعداد» وهو معنى يشابه ما قد نجده في اللاتينية, (فكلتورة) من الزراعة . 
والزراعة هي إعداد الأرض- هبة الطبيعة- كي تأتينا بالحرث والزرع» ولكن من منظور آخر قد 
تصل الثقافة أيضا إلى درجة العدوانية. وهنا أتذكر بيت المتنبى : 

كلما أنبت الدهر قناة ‏ رك بالرء فى القناة سنانا 

وهذا من النظور العربي بالطیع . ٍذ يبدو أن ثمة أثرا ما احتفظت به الكلمة من مدلولها 
الأصلي التعلق بصناعة الرماح ! ۱ 

ومصطلح الثقاقة سيتبلور بعد ذلك ليتركز في نطاق الإنتاج العقلي» وربما كان بمقدورنا أن 
نقف بدقة على ما يميز حالة ” الإنتاج العقلي ” التي يشير إليها المصطلح إذا ما أخذنا في اعتبارنا 
الفرق بینه وبین مصطلح الحضارة فقد تحدث عالم الاجتماع الألماني “نوربيرت الياس ” في كتابه 
الجميل “ عن الحضارة”. أن هناك مرحلتين يمر بهما هذا الانتاجء الأولى هي الثقافة بوصفها 
صيرورة متدفقة عامرة بالحيوية والاختلاف وعندما تتأسس هذه الصيرورة أو تتعين في شكل 
مژسسات تصیح " حضارة". والحضارة بهذا العنی تکاد تکون موت الثقافة. وکأن الروح ينغلق 
على ذاته ويبدأ في الانكماش والانحدار على نحو يدعو إلى نهضة جديدةء وهي آفکار نجد صداها 
بقوة لدى اشبنجلر في كتابه “انحدار الغرب” . 

ثم جاءت الناهج الانثروبولوجية لتقوم بعملية تعميم لمصطلح الثقافة بحيث يشمل أيضا كل 
آنواع السلوك و كل الأدوات النتجه والستخدمة داخل !طار جماعة اجتماعية محددق إلى أن 
وصلنا إلى حركة البنيوية الفرنسيةء والتى أضافت إضافة شديدة الخطورة إلى مفهوم الثقافة. 
بحيث أصبحت الثقافة لديهم هي ما يحدد على نحو حتمي سلوك وفکر الانسان. وأعتقد آن 
ثنائية “اللغة / الكلام” التي أسسها سوسير كان لها دور كبير في هذا الشأن»ء لأنها جعلت اللغة 
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نسقا سابقا على الفردء وبالتالى مفروض عليه لیس فقط بوصفه آداق ولكن أيضا باعتباره يوجه 
رژیتنا للوجود ویوجه تصوراتنا على نحو حتمي بحيث سيبدو هذا النسق اللغوي وكأنه يحتم 
حتی خیالاتنا حول العالم وربما یکون لثل هذا التصور وجاهته في فترات انعزال الحضارات عن 
بعضها البعض . وانعدام حرکة التبادل الثقاني فیما بينهاء ولكن في الوضع الذي نعيشه حالیا. ومع 
حركة التبادل المعرفي المدوخة تلك . لا اعتقد أن هذا التصور يملك القدرة علی البقاء . وأنا هنا آفکر 
فى حالة الغلو في الاستبعاد والإقصاء التي أنتجها هذا التصور لدى التوسير مثلا في قراءته لكتاب 
5 الال" فعبر بحثه عن ذلك النسق أو تلك البنية للعلم الماركسي يجري عملية استبعاد هائلة 
تبداً من التاریخ مرورا بالفلسفة والايديولوجية وصولا الی معظم کتابات مارکس نفسه. 

ومع فوکو سنجد النظور نفسه الذي ينطوي علی تلك الحتمية الثقافيتة. فتحلیلاته 
ال رکیولوجية تقضی بأن لکل فترة معينة حفریاتها الخاصة. و التی تعشل الأسس آو الأنساق 
الغائرة المحددة لأشكال المعرفة الممكنة» و نحن كمنتجين للمعرفة لا نملك إلا أن نتحرك داخل 
هذه الأنساق. بحيث أن الحركة المعرفية عبر كافة ميادينهاء من الاقتصاد إلى العلوم أو الفلسفةء 
تخضع لهذا النسق غير المنظور الذي سيتعين علينا دائما أن نحفر بحثا عنه. ولكن من أجل 
معرفته فقط. وليس من أجل تغييره . 

وربما كان ”هيد جر“ بمثابة استثناء بديع لهذه الحتمية الثقافية» وهو ما يتضح عبر خلافه مع 
”ريكور” الذي كان یکرس التقلید الهرمنیوطیقی الذي يحدد نقطة البداية من النص بوصفه الموجه 
للتفسيرء أي أن النص أولاء دائماء مقابل تحليلات هيدجر الفينومينولوجية التي كانت تحدد 
نقطة البدء عبر التجربة الإنسانية المباشرة» العاشة خارج النصء باعتبار أن ثمة حدسا أوليا 
بالعاني» وهو ما یتعارض مع فكرة أن الدلالة ناتجة عن العلاقات الفرقية داخل النسق. ويهدد 
- بالتالی- ثنائية اللغة / الکلام . 


هدی وصفی : 
إنني أتساء ل ما إذا كان هذا التحليل يقودنا إلى الحديث عن الغارق بين الطبيعة والثقافة ؟ 


محمد الكردى: 

برغم بداهة هذا الفارق علی السطح الا آن تحدیده لیس سهلا. فتصورنا عن الطبیعه 
سيأتى انطلاقا من ثقافة معينة بحیث یمکن أن نجد أنفسنا ندور في دائرة مفرغة ونحن نتساءل 
أيهما يشكل الآخرء فالطبيعة معطاة لنا عبر التجربة المباشرةء أو كما يقول ” روسو" انهاذات 
وجود تلقائى وصادق ف ذاته . ولكن هذا الوجود المعطى يعاد تحديده باستمرار داخل ثقافة معينة › 
والثقافة هي معطى غير مباشرء إنها ذلك العالم المصطنعء أو المجهزء كما يقول روسو أيضاء 
فالإعداد والتشكيل هما المحتوى الجوهري للثقافة . 

واعتراضى الأساسى ينصب هنا على ما يمكن أن نطلق عليه “الاتجاه الثقافوي”. الذي يرى 
أن عمليات الإعداد والتشكيل تتم عبر اللصوص بالقام الأول. فلا بد من وجود نص ما هو الذي 
یوجه الفکر البشري وهو ما آراه مفهوما خطرا یجعل الانسان حبیسا لنسق فكري لا یستطیع 
التمرد عليه. ودعوني أوضح اعتراضي أكثر بالرجوع إلى الكتابات العربيةء فلدینا مفکر مثل “محمد 
عابد الجابري” يكرس جهوده وتحليلات- ذات الصبغة البنيوية- ليثبت أن سبب التخلف 
العربي الراهن يرجع إلى فترة التدوين التي ربطتنا بمجموعة من النصوص لا نستطيع منها فكاكاء 
بحيث أصبح الإنسان العربي هو إنسان الكلام لأنه خاضع لما أسماه الجابري ” العقل البياني” 
الذي نشأ في هذه الفترة عبر العمل على تلك النصوص الدونة. وأنا آتساءل وأدعوکم معي للتساژل» 
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هل “إنسان الكلام” الذي: يرصده الجابري يدين بوجوده إلى التحديدات الأولية التى أسستها تلك 
النصوص» أم إلى عجزه الحقيقي عن المواكبة والتفاعل مع العالم. هل يدين بوجوده إلى ذلك 
الماضي البعيد والغامض حيث تسلبه النصوص ذاته وقواه. أم إلى الحاضر المعقد والمربك الذي يمكنه 
أن یواجهه لو آراد بحیث یتحرر من وطاته . ۱ 

إن كل ما أريد قوله هو أنني أشك أن يكون الإنسان حبيسا داخل سجن الأنساق الفكرية على 
هذا النحو المطلق الذي تقول به الاتجاهات الثقافوية. 


هدى وصفي : 

ربما كان سيتعين علينا أن نلتفت أكثر في هذه الندوة إلى تلك المحاولات التى سعت نحو 
الاقتراب من مشاكل العقل العربي > ووضعية الثقافة العربية» وأنا أعني هنا محاولات أو مشاريع 
"الجابري” و” أركون” و"العروي " و"الطیب تيزيني" وبالطبع .فلا زلنا نفتقر إلى إسهامات معرفية 
حقيقية خاصة بناء فنحن نقتات على ما أسسه الا خرون» ولكن لنحاول أن نسحب البساط إلى 
واقعنا الثقافي قدر استطاعتناء بحيث أن بحثنا عن تحديد أو تعريف دقيق لصطاح النقد الثقافي 
ينبغي أن يأتي مقرونا بالتأمل في معطيات واقعنا على نحو يسمح بطرح التساؤل حول الدور الذي 
يمكن أن يلعبه هذا الاتجاه النقدي في ثقافتناء وموقفنا منهء فهل ننفتح عليه ونروج له بوصفه 
جهدا كاشفا لتلك الأنساق التي نتعامل معها والتي تشكل سلوكنا وأفكارناء أم أن هذا المنظور غير 
واقعي» کما حاول " محمد الکردي" آن یثبت وهل لدى هذا التيار أو المصطلح ما يضيقه إلى 
العملية النقدية أم أنه سيؤدي إلى عرقلة قراءة النصوص بشکل متعمق لیخلف لنا قراءات مبتسرة 
تأخذ بطرف من كل جانب معرفي . 


صلاح قنصوة : 
سأبداً من رصد طريقة تعاملنا مع كلمة النقد الثقافيء إذ يبدو أننا نتعامل معها بوصفها 
مصطلحا یتعین علینا البحث عن جذوره ونشأته وتاریخه وأول من استخدمه. الخ. وهو آمر ریما 
لن يفضي بنا إلى تفهم ما يجري حالیا تحت مسمی النقد الثقاني وأعتقد آن تناول هذا "العنوان" 
- كما سأطلق عليه- لابد أن يمر عبر تحليل الظروف الراهنة التي هو نتاج لهاء فنحن مدعوون 
إلى التساژل لاذا الان» والان فقطء يتعاظم تداول هذا العنوان ؟ 
فهذا العنوان لم يطرح نفسه علينا إلا انطلاقا من الظروف الراهنة التي فقدت فیها الذاهب 
والنظريات الكبرى سطوتها السابقة» وضعفت قدرتها على التفسير والتنيؤ بما يمكن أن يحدث. 
بحيث أصبح أمامنا شتات من التفاصيل والحوادث والوقائع التي يصعب أن نربطها بمذهب أو 
نظرية معينة تفسرها علی نحو کاف. وهو ما شکل الوضعية آو الساحة التي ظهر النقد الثقان 
لیتحاور معها 
وأعتقد أنه ما دمنا نستخدم كلمة الثقافي وصفا لهذا النقدء فإن المعني هنا يشير إلى الثقافة 
الإنسانية بالمقام الأول.ءو بالتالي فإنه يتجاوز الحدذيث عن شرق وغرب وما إلى ذلك من التصنيفات 
التقليدية العروفت والثقافات الإنسانية متنوعة بطبيعة الحال» ولكنها بوصفها كذلك تحمل دائما 
ما يمكن طرحه للمشاركة» أي ما يهم الإنسان في مجموعه. 
وربما كان أبرز ما يميز النقد الثقافي منهجيا هو موقفه من الخطاب. والخطاب نسق يحدد 
قواعد إنتاج النصوص الخاصة بهء وبالتالي فهو يتميز بأمرينء أولهما الهيمنة. أي مجموعة 
القواعد والعاییر التي یخضع موضوعه لها سواء عبر عملية انتاجه آو تلقیه» وثانیهما الاستبعاد» 
بمعنى التمييز بين المنتجات الخطابية الخاصة بالخطاب الذي يتخذه موضوعا له وبين غيرهاء أي 


و 


أنه يستبعد غيرهاء وهو ما يفضى به إلى تبني نوع محدد من مدارات الصلاحية لمجال عمل أو 
اشتغال الخطاب» بمعنى التخصيص أو التخصص لكل خطاب بعينه وذلك على نحو يؤدي إلى 
استبعاد كل ما لا يدخل في تلك الدائرة بوصفه عموما مما لا ينتمى لمجال صلاحية عمل الخطاب ‏ 
أو باه موضوعا لخطاب آخرء ويأتى النقد الثقافي لينقض هذه النسقية» فهو في اعتقادي أقرب 
ما يكون إلى “البارالوجيزم” الذي دعا إليه ليوتار في كتاب "الوضع ما بعد الحداثي” . 

وموضوع النقد الثقاي هو النص» ولكن ليس بمعنى ما هو مكتوب» بل بمعنى أي ممارسة 
انسانية مادية آو فكرية لها دلالة . وهو ما يشمل الواقعة اليومية أو الحادثة التاريخية أيضاء 
بمعنى أن ” ١١‏ سبتمبر ” يمكن تناولها هنا بوصفها نصا. وعلى هذا النحو فالنقد الثقافي ف 
جوهره هو ثقلة من الخطاب إلى النصوص . 

وكلمة نقد لن نأخذها بالمعني الخاص الذي تفضل بطرحه محمد حافظ دياب عندما تكلم عن 
مؤسسي مدرسة فرانكفورت» والذين انحصر النقد لديهم في نقد المجتمع الرأسمالي» بينما النقد 
الثقافي هنا يعود إلى المعنى الأساسي الذي طرحه "کانط". أي بيان الحدود والإمكانيات» وبالتالي 
فهو لا يعني بمن هو معء كما لا يعني بمن هو ضد . 

ومقابل ترکز فکرة النقد لدی "کانط " نی بیان |مکانیات وحدود العقل. فان النقد الثقاي یرکز 
على بيان حدود وإمكانيات النص من حيث منتجيه ومستقبليهء والفائدة التي یمکن أن نجنيها 
هنك هي رفع مستوی الوعي لدی التلقي إلى مستوى الواقع » أي إلى مستوى النص الذي يتم تناوله 
بالنقد. 

وأعتقد أن النقد الثقافي هو الصيغة الراهنة للفلسفة إذا كان لها أن تبقى . 

والنقد الثقافي لیس بدیلا عن العلم» فستظل الخطابات المختلفة موجودة أيضا بقواعدها 
ومعاییرها وقدرتها علی الاستبعاد . 


هدى وصفى : 3 
يخيل إلى أن تعريف النقد الثقافي على هذا النحو سيثير سؤالا حول الفارق بينه وبين 
الهرمنيوطيقا والتأويل» وهما أيضا مجالان ضد التخصص الضيق. 


صلاح قنصوة: 

اجل. ولکن هذا یعنی آن النقد الثقانی لیس منبت الصلة بالمارسات العلمية والنقدية السابقه 
فل فهو يتقاطع مع الکثیر منها بل يمكننا القول أيضا إن هذا النقد ما كان له أن يشيع إلا في 
هذه الساحة الفكرية الراهنة» وبالتالي فقد استفاد من بعض أطوار الهرمنيوطيقاء خاصة فيما يتعلق 
بانفتاح التأويل تجاه التعدد والاختلاف اللامحدود النابع من نفيه لوجود نص أصليء» وأن النص 
يصنع في كل مرة من جدید عبر تأویلنا له . 


هدی وصفي : 

سأعاود التأكيد على بعض النقاط التي أود أن تحاول أخذها في حسباننا ونحن نتناول هذا 
الصطلح » إذ ينبغي آن نسعی قدر جهدنا لآن نکون عملیین ونحن نحدد موقفنا منه فإلى أي مدى 
يتيح لنا النقد الثقافي فرصة تحريك بعض المياه الراكدة في حركتنا الثقافية ؟ خاصة مح تلك 
الظروف الراهنة المحيطة بنا والتی نعانيها جميعاءوهل نستطيع عبر تبنينا للنقد الثقافي أن نعاود 
ضخ موجة من الاهتمام والاجتهاد الفكري والنقدي لقراءة النصوص وتفکیکها وتحلیل و استخراج 
أنساقها وسياقاتها الضمرق وأنا أقصد هنا النصوص المكتوبة والمرئيةء وأیضا النصوص الحاکمة 


سس ال التق الثقاق 


۳ 





لثقافتنا. وني هذا الصدد أتساءل أيضا هل يملك ” النقد الثقافى ” بآلياته المنهجية الجديدة حظوظا 
آوفر من الناهج السابقة . والتي إما فشلت في أداء هذه المهمة. أو جرى قمع ممثليها ( وكلنا نتذكر 
مشكلة * نصر أبو زيد " مثلا . 


أحمد درویش : 

سأتوقف عند ما آثارته هدی وصقی من محاولة شد الحوار إلى أرض الواقع » ودعونى أقول 
أنني حتى الآن لم أسمع شيئا يتصل بأننا نناقش ما یتعلق بالنقد الاأدبی العربی. وهو ما أعتقد آنه 
مجال اهتمامنا جمیعا. وق هذا الإطار سأتساءل» هل نحن آمام ظاهرة نبحث لها عن مصطلمء أم 
أمام مصطلح نبحث له عن طريقة للتطبیق ؟ 

هل لدينا بالفعل ظاهرة نقدية تستفيد من خلاصة الثقافات بتعريفاتها المختلفة. ومن ثمة 
فهی قلقة وتبحث لنفسها عن. صك مصطلح يعبر عن اتجاههاء أم أن هذا الاتجاه ظهر خارجنا 
نتيجة لثراء ثقافي هائل ف کثیر من علوم العرفت مثل علوم اللغة. والانثروبولوجیا و الاجتماع . 
والفلسفة.. الخ. وكلها نضجت في الثقافات الأوروبية على نحو لم نشهد له مثيلا في أدبنا 
المعاصر. وبالتالي فقد طرحوا هذه الظاهرة على أنفسهم نتيجة لهذا الجهد والتطور المستحق. 

وهذا یجعلنا نعود لنتساءل عما یتعین علینا فعله الّن» فهل نحن نبحث عن مجرد إطلاق 
شرارة حركة نقدية ثقافية ؟ وفي هذه الحالة من الذي سيقوم بها ؟ وهل لدينا أولئك النقاد المؤهلون 
الذين سيقومون " غدا " بمسألة إدخال الظاهراتية ونظرية فوكو وما إلى ذلك في خطابهم النقدي 
وتحلیلهم للنصوص 1 

حسنا .. ولكن إذا لم تكن الظاهرة موجودة لدینا وكذلك إذا كنا نفتقد الكوادر المؤهلة تأهياد 
موازيا للكوادر التى أطلقت هذه الظاهرة وتعاملت معها فهذا يعنى أننا لا نمسك شيئا بأيدينا 
سوى “ مصطلح ”» مجرد مصطلح يدعونا إلى التفكير في موضوعاته. وهنا سأعاود تساولي» أليس 
الأمر بحاجة إلى التراجع قليلاء تراجع ليس غرضه الرفض بل التأمل فيما يمكن أن يعنيه النقد 
الثقاي بالنسبة لناء وبالنسبة لممارساتنا النقدية عبر التراث والمعاصرة . 


وسأبداً بالتراث» ولکننی لن آتوقف كثيرا عند التعریف " الطیب" الذي قدمه " محمد 
الکردي" للثقافة ف الاصطلاح اللغوي البسیط بوصفها فکرة حول تشذیب الرماح وتهذیبها. لأننا لو 
رصدنا تاریخ النقد العربي القدیم سنجد أنه كان شدید الارتباط بظاهرة الثقافت بمعنی آنه یمکننا 
القول إنه كلما كان النقد الأدبى يمر بمرحلة ازدهار كانت علاقته بالثقافة تغدو آکثر قوة و 
وضوحاء وأنه كلما ضعفت هذه العلاقة كان هذا إيذانا بضعف النقد الأدبى ذاته. 

ولنأخذ واحدا من آقدم کتب النقد لدینا کمثال. وهو کتاپ " طبقات فحول الشعراء” لابن 
سلام الجمحي ؛ والذي تتصدره مقدمة رائعة تحدد مواصفات من يستطيع ان يمارس نقد الشعر. 


ا 


فا 


ن يلمس الشعر . 

ولم تكن تحديدات ابن سلام في هذا القام مجرد تحدیدات شکلیت فانطلاقا منها سيوجه 
هجومه لواحد من أجل العلماء وأقربهم إلى نوع ما من القداسةء. وهو “ابن إسحاق” صاحب كتاب 
"السيرة النبوية”. وهو كتاب عظيم لا بد أن يحترس من يعارض ما يقوله ألف مرةء ولکن "ابن 
سلام” يتناول ما جاء في صدر الكتاب من أشعار منسوبة إلى عاد وثمود والأوائل تناولا لاذعا مراء 
ويتقدم نحو “ابن إسحاق ” مقرعا لأنه يحاول أن يدخل في النقد دون معرفة بثقافة الشعرء ودون 
معرفة بثقافة اللغة بالعنی التاريخي: فیقول له نت للا تعرف الفرق بين لغة الجنوب ولغة 


مت 
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الال ولا الح اا تخي التي بدأ فيها التوحد بينهماء 17 المرحلة الأسبق التي لم تكن اللغة 
موجودة فيهاء ولا تعرف موقع عاد وثمود على هذه الخريطة ی و ا کو اوی 
إليهما شعر: فكأنه يقول له أنت خلطت خلطا كبيرا لأنك حاولت أن تنقد دون أن تكون مثقفا 
ولدينا ناقد مثل عبد القاهر الجرجاني الذي يجري الحديث عنه دائماء وكان من أكثر الناس 
ثقافة نى الفنون الجميلة » وأشدهم معرفة إلى أي مدى يمكن أن يكون فهم ناقد الشعر لقيمة الفن 
الجميل وإمكانيات الحركة داخله أكبر عون له على أن يكون ناقدا حقيقياءوأن يكون مطورا للغة. 
وهو الذي نحت مصطلحات مثل الصياغة و النقش والتصوير» ففي نظرية النظم عند عبد القاهر. 
سنجد أن مصطلح کالنتش ينتمي تعالم الفنون الجميلة ومصطلح الصياغة ينتمي إلى عالم المعادن 
النقيسة. .. الخ 
وهكذاء فالقدماء أنفسهم فرقوا تفريقا جيدا بين فكرة الصحة وفكرة الجمال. فعلى الناقد. 
أولاء أن يكون مدركا لقواعد الصحة - وإذا أفلتت منه لا يكون ناقدا حتى لو أدرك الجمال - قم 


يزيد علي بفكرة و الجمال بالعنی الثقانی العام . 
ولخدا نقد الشعر قد خاض ف oe:‏ ضعقه 06 بداية من یم تسوت ۱ أ + أي 


TT‏ بحيث ا نقد ۳۳ عندهم يدور رن التشبیه والاستعارة» ويرصد ويقنن وترم 
أمثلة تحفظ جيلا بعد جيل دون جهد إبداعى حقيقىء وقد ظللنا نعيش في هذه الغفوة والبعد عما 
هو ثقافي حتى بدايات القرن العشرين ٠.‏ 

ووصولا إلى المعاصرة. فربما كانت محاولات القرن التاسع عشر بدءا من "رفاعة. الطهطاوي " 
وغيره قد دفعت النقد مرة أخرى إلى الاقتراب من الثقافة وفروع المعرفة المختلفة. بحيث عدنا إلى 
الاتصال بفكرة أهمية أن يكون الناقد مسلحا بعلوم العصرء ولكن هنا سيأتي المحظور ! 

فقد حدث ما نعلمهء ونعاينه. ونعانيه جميعا من محاولات لا تنتهي تسعى إلى تفسير النص 
تسو اف اه أو حتى بوصفه صدى لحياة صاحبه .. الخء وهذا الإيغال في الاهتمام 
بالعلوم الأخرى و التركيز عليها قد أفقد النص حماته القريبين وفتح الباب ليدخل من ليس حتى 
مؤهلا طبقا لمبدأ الصحةء فقد رأيناء وما زلنا نرى» ناقدا يظن أنه إذا فهم الایدولوجیا الکامنة 
وراء رواية فعليه أن يتحدث فيهاء. وإذا فهم الاتجاه الكامن عند شاعر فعليه أن يتحدث ف 
القصیدة بينما هو في النهاية إذا قرأ القصيدة يقرؤها قراءة خاطثةء. وإذا قرأ الرواية لا يفهمهاء 
لأن كل بضاعته هي فكرة ما عما يشكل عقدة أو اتجاها أو ما إلى ذلك» ولكن ليس لديه المعرفة 
بحرفية الدخول إلى هذا من خلال أدوات النص. 

وهكذا فعندما جرى التركيز في الراحل السابقة على فكرة الجانب الثقافي للنص أفلتت المسألة 
بحيث وجدنا الغالبية يهتمون بحواشي ثقافية ويهملون مفاتيح النص الأساسية» تلك المفاتيح 
الكامنة في خصوصية النص الأدبي . 

وكما هو واضح. فالسؤال الآن من هو الناقد الذي سينقد النص نقدا ثقافيا ؟ هل هو الناقد 
الذي نؤهله الآن في جامعاتنا أو داخل أقسام اللغة العربية والنقد الأدبي ؟ 

هذا أمر مشكوك فيه» بل إن هذه مشكلة كبرى» فنحن جميعا نتذكر ما حدث عندما أدخلنا 
جانبا من الاهتمام الثقافي يتمثل في الدقة في استخدام الإحصاء والجداول والرسوم » فكانت النتيجة 
مهزلة كبرى في الجامعات المصرية على امتداد ربع القرن الماضي. إذ انهالت علينا رسائل تمتلئ 
بالجداول والبيانات والإحصاءات عن كل شيء بدءا من شعر امرؤ القيس إلى أدب نجيب محفوظ. 
وداخل ذلك لا يوجد أدب» ولا يوجد نقد أدبي يوجد كل شيء إلا النقد الأدبي› فهل استقاد 
الإحصاء من ذلك. كلاء اللإحصاء خسر بدخول أدعياء عليه لا يعرفون قواعده معرفة جيدة. هل 
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استفاد الأدب» كلا أيضاء فالأدب خسرء ونحن جميعا ناقشنا رسائل مثل هذه وطلبنا من كاتبها 
أن يقرأ النص فلم يعرف : 

وهناك مسألة أخرى ينبغي علينا التفكير فيها ونحن نستقبل ” النقد الثقافي ”» فقد انبعثذدت 
أفكاره من لغات قوية ف ذاتها بحيث أن الذين ينتجون ف فروع المعرفة غير الأدبية لديهم 210 
یستهان به من الصلابة اللغوية أما لدينا فنحن نعاني من تهرؤ وضعف في جسد اللغة. ومن 
انصراف يتوالى عن الاهتمام اللائق بهاء فما الذي سيحدث إذا ما شاع لدينا النقد الثقافي عبر 
التركيز على المفاتيح والمغاليق» و هل نضمن ألا نصل إلى نصوص عرجاء تفتش تفتيشا ثقافيا في 
النص الأدبي فلا تخرج منه بشیء. 


هدی وصفي : 
أنت تطالب ف حديثك اما النقد الوسوعي » ولكنك ف الوقت نقسه تنطلق من مبداً 


أو مفهوم أدبية الأدب باعتبارها المهمة الوحيدة للناقد ! 

وهو ما قد يمثل بعض التعارض مع مطلب الموسوعية الذي قبلته في البداية . 

وبالطبع فان اتجاه " الادبية " آو الشعرية. یشکل رافدا هاما من روافد الحرکة النقدي 2 

العاصرة. ولکنه لیس بالتأکید الرافد الوحید.و الا وقعنا ی حالة من تجاهل العدید من 
الاتجاهات والمناهج الأخرى التي قد لا تشاطر مدرسة " الادبية " آو الشعرية الاهتمامات نفسها في 
درس النص الأدبي» وفضلا عن ذلك فأنت ترا كز أكثر على الجانب اللغوي ف أدبية النص› 
وأعتقد أن الأمر قد يكون أشمل وأوسع من ذلك بكثير . 

ومن جهة أخرى يبدو من حديتك وكأن المشكلة برمتها تكمن ف فقر ثقافة الناقد. وهذا 
جانب عملي هام بالطبع ولكن إلى أي مدى يمكن أن يشكل محكا لقبول أو رفض ما يطرحه علينا 
النقد الثقاني . و الذي يمكننا المراهنة عليه بوصفه عاملا محفزا لحل هذه المشكلة لأنه قد يدفع 
النقاد لتنمية محصولهم الثقافي, وذلك بالقدر نقسه الذي يمكننا أن نتخوف من أن يكون عاملا 
مساعدا في تفاقم هذه المشكلة وإظهارها . 


أحمد درويش: 

أولا أنا أنظر إلى النقد الثقافي بوصفه منهجا قابلا لإغنائناء وبالتالي فلا آرفضه ولكنني 
أحاول التفكير فيه بحرص مستمد من خبرة ما حدث من قبل مع دخول مناهج أخرى إلى ثقافتنا . 

أما إشارتك إلى أدبية النص فأنا أعتقد أنها هامة للغاية. فلا زال لدى هذا ی 
لناء فنحن حتى الآن لم نقرأ تراثنا قراءة وافية» نحن نستبعد معظم نصوص الفلسفة باعتبار أنها 
ليست نصوصا أدبيةء كما نستبعد نصوص الحكائين البسطاء على النحو نفسهء وكل هذه النصوص 
ينبغي أن تعاد قراءتها الآن قراءة ثقافية أيضاء وكل ما أريد قوله أننا يجب أن نسعى لكسب 
متخصصين من كل المجالات الأخرى ما داموا قادرين على أن يقدموا شيئا مفيداء ولكن شريطة أن 
يكون لديهم الأساس اللغوي. أما أن نعطى المتخصص في اللغة بعض القشور من الفروع المعرفية 
المختلفة ونجعله يتهاون في لغته فهو أمر مرفوض . 


محمد حافظ دياب : 


سأستكمل ما بدأه أحمد درويش حول التعرف على ملامح ما يسمى بالنقد الثقافي في تجربتنا 
العربية الأدبية. سواء كانت تراثية أو حدینه » وقد عايشنا جميعا ع الذي راج لفترة حول 


طبيعة النقد الأدبي ومدى علميته , وريما كانت هذه مصادرة أولى ابدأ بها لكي أوضح أن النقد 
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الأدبي , الصري تحديداء ارت ايضاء امتلك عبر ما بعد الحداثة.ء بعض أصباغهاء فلدينا عبد 
الكبير الخطيبى والتفكيك » والطاهر لبيب والصورية أو میحث الصورة. صبري حافظ وادوار الخراط 
والحساسية e‏ ثم ولدي الذي فقدته . الجزاثري بختي بن عودة والکتابه الشعریة وغيرهم 
کثیرون» ولکننا أيضا سنلاحظ تأثيرات ما بعد الحداثة عبر ملامح بعينهاء ولدينا أ ولا نقله ف 
ال بداع الروائي خاصة. بحيث أصبح هناك جنوح تجاه التشظي بدل الوحدة والاحکام والحبکه . 
الیومی بدل التاريخي » والانثروبولوجيا الشعرية في لغة الرواية بدل السرد التقريري. الی الافادة 
من تقنيات السينما مثل الديكوباج والكولا وچ وغیرها . 

أما ملاحظتي الثانية › والتي تدور أيضا حول كيف استطاعت ما بعد الحداثة أن تمارس 
بعض ملامحها ف درس الأدب النقدي العربي ؛ ٠‏ فهي تراجع أهمية درس الأدب المقارنء وهوما 
یمکن تفسیره نظرا لغلبة اغراء الختلف علی حساب التماثل . 

واللمح الثالث هو الانقطاع » أواللاتراكمية التي أصبحت تسود الآن وهنا في درس النقد الأدبي 
وعلاقته بمصادره التراثية التقلیدیه . 7 

والرابعة أن هناك مراجعة خفية» ريما لم تبن معالها بعدء لإخضاع النص الأديني للمناهج 
المستعارة من العلوم الإنسانيةء» وبخاصة الألسنية. برخم من استمرار إمكانية الاستفادة من كاقة 
الأطر النظرية والمنهجية القادمة من هذه العلومٍ إلا أن هناك الآن ما يمكن أن يسمى أدب نقدي» 
وهو ليس بدعاء فمن يقرأ کتاب سارتر عن ' ' جينيه” سيري نموذجا لذلك الأدب» هذا غلبى 
مستوى ما بعد الحداثة . 


أما علی مستوی العولة. فبرغم تأبي الأدب كفعالية تعبيرية على التأثر المباشم ا 
الا جتماعي ؛ وبرغم آن العولة لم تطرح كل نذرها بعد بما قد يجيز الحديث عن تجادلهما كفعلين 
متنافيين : الأدب كمحاولة لأنسنة العالم» ۰ والعولة كهيكلة ناجزة للعالم» إلا أنه يمكن ملاحظة 
قسمات عولية بعينها يسجلها النقد الأدبي الصري والعربي بهذا القدر أو ذاك» ولعل من 
أبرزها: أولا سيادة سوق أدبي كوني تمثل فيه الرواية خيارا أوليا على حساب الأجناس الأدبية 
الأخرى. وثانيهاء تنامي ظاهرة الترجمات الأدبية عابرة القارات» مثل أعمال نوال السعداوي. 
أهداف سويفء سليم بركات» وهؤلاء جميعا يكتبون أو يبدأون الكتابة من أول سطرء أو أول 
كلمة وفي ذهنهم أن تتم ترجمة هذا العمل الرواثي إلى مختلف اللغات» لماذا؟ لأن هذه الأعمال 

تسعى إلى شرقنة الذات. بمعنی استبطان تنمیطات الآخر عن الذات الشرقية في كتاباتهم» ولذلك 
لا نجد في أعمالهم سوى دوران حول قضايا المرأة» والإرهاب» والختان» والأصولية . 

وهناك أيضا مسألة وضعية ة الأدب الشعبي » والتي قد لا ذلتفت إليها كثيراء فقد تم خفض 
التعامل ف هذا الأدب من كونه متصلا بحالة استنهاض للقوی التي أبدعتهء إلى کونه موضوعا 
للتسليع » أي من موضوع ترائي الی موضوع استعمالي» فهناك الآن كاسيت للسيرة الشعبية» فضلا 
عن محاولاات إعادة الصياغة والتوثيق والأدلجة والتلخیص. بدعوی الحقاظ عليه وصونه وكأنه 
تركة . 

وهناك آیضا بالنسبة للنسوية أعمال واسهامات فدوی مالطي دوجلاس میجان الرويلي. 
سوسن ناجي. رشيدة بن مسعود هبه شریف ۰ أمينة غصن. وبالنسبه للمركزية الغربية فقد 
فضحها إدوارد سعيد داعيا إلى ما يسمى القراءة السياقية التي لا تقتصر على قراءة النص فقط. 
وإنما أيضا قراءة وجهة 2 نظر المستعمر عبر هذا العمل. وتسجيل وكشف الالتباس والتداخل بين 
لاال ولاه 
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وأود أن أقول في النهاية أننى لست متراودا تماما مع مصطلح النقد الثقافی. لماذا ؟ لتنحيته 
الجیشان البلاغي للنص الأدبى» كما أشار أحمد درویش؛ لصالح سياق ثقافي يعمل كمعنى حاكم 
على نحو قد تضحي اللغة عبره وسيطا لشحذ الأفكار لا وسيطا لتداول المعنى . 


هدى وصفى : 
ولكن ماذا عن إمكانية تبني هذا المصطلح بهدف مراجعة الأنساق الثقافية المضمرة. وهو 


التوجه الذي تنحاز إليه ا 5 عبد الله الغذامي” عبر تحليل تضمينات الشعر القديم وصوره 
البلاغية وصولا لتحليل الأنساق التي شكلت العقلية العربية خلال العصور الماضية. 


محمد حافظ دياب: 
ولكن هل يمكن لنا أن نتراود مع الغذامي في قسمته الثنائية للتراث الأدبى العربى إلى ما 


أطلق عليه جماليات وقبحيات. والجماليات فحولة. والقبحيات ” عنة ” 


هدى وصفي : 

بالطبع هذه مسألة تنطلق من ظلال ثقافية معينةء ولكن لا زال بإمكاننا استخدام النقد الثقافي 
بوصفه سلاحا لتفكيك بعض الأنساق الثقافية من أجل فضح سيطرتها على الفكر وقيادتها له دون 
وعي منه. فنحن بحاجة إلى التركيز على لاوعى النص من أجل الكشف عن المسكوت عنه . 

محمد حافظ دیاب : ` 

دعينى أبلور اعتراضي الرئيسي على هذه المنظومة التي تتطلب. بداية. النظر إلى السياق 
الثقافي للنص بوصفه سیاقا ناجزا. وهو ما لا آقره فالسیاق الثقاي لیس ناجزا علی الاطلاق: بل 
ولا يمكن له أن یکون کذلك. فهو عرضة دائما للتأویل والادلجة والتحویل . 


هدى وصفى : 
هناك فرق بين الحديث عن السياق الثقافي ف إطلاقيته, والحديث عن ما يوجد ف النص من 
سياق ثقاني .أي ماذا أخذ النص من سياقه الثقافي . 


محمد حافظ دیاب : 
وإذا ما عرض لنا أكثر من نوع آدیی » كيف سيمكننا الممايزة الجمالية بينهاء إذا كانت 
جميعها قد أنتجت في وقت واحد» بمعنی آنها جمیعا تعاملت مع سياق ثقافي واحد . 


هدى وصفي : 

هنا نقول إنهم لم يستهلكوا السياق نفسهء فبرغم أنهم جميعا نتاج لمرحلة واحدة. إلا أن كل 
منهم بالضرورة ينطلق من وجهة نظر أو زاوية رؤية مسنتلفة عن الآخر. 

ولكن هل إشارتك إلى مسألة الأجناس الأدبية يعني العودة مرة أخرى إلى محاولة تحديد 
الفوارق بينها ؟ 


محمد حافظ دياب : 
بل أقول إن هذا ” النقد الثقافي ” أدعى إلى ردم التمايزات الجمالية بين هذه الأجناس 
بمقتضى أنه سوف يضعهم جميعا في سياق واحد . 


سس ل 


احمد درويش: 
أجل أتفق مع هذه المقولة» وإن كنت سأضيف أن هذا النقد لا يردم التمايزات الجمالية بين 
الأجناس وحسب» بل أيضا يردم التمایزات بين الأدب والحدثك کما آشار صلاح قنصوة . 


محمد حافظ دياب : 

عموما آنا لست ضد آن یتم تطعیم النقد الاديي بعنجزات العلوم الاجتماعية والانسانية ‏ 
والفلسفة : ولكنني مع أن يظل هذا النقد أدبيا بالمقام الأولء وبالتالي فأية محاولة علمية أو فلسفية 
ترفض ذلك أو تعمل ضدهء فهى ترفض النقد الأدبي نفسه وتعمل ضده . 

محمد الكردي: 1 1 

اعتقد أن مفهوم النص بالمعنى الذي استخدمه “صلاح قنصوة” قد أحدث ارتباکا. ولهذا 
فعلينا أن نميز بين أكثر من مفهوم لبدأ النص» فالأدب كان في البداية أقرب ما يكون إلى الثقافة 
العامة ء ثم نشأت الحاجة إلى تحديد خصوصیته وف هذه اللحظة بدأت عملية استبعاد للعديد من 
سياقاته السابقة على النص» مثل» شخصية الكاتب وتأثيرها على النص» والسياق النقسي ٠‏ 
والسياق الاجتماعي» وهو ما تم لصالح ا ا خد اب ق حت ذاتیته پاعتباره نصا 
قائما بذاته : وهنا تقدم التحليل اللغوي بمشتقاته ليحتل موقع الأولوية . وأصبح النص وكأنه ينتج 
نفسه بعدما تم استبعاد ” الفاعل” . 

الا آن النقد الثقای یعود مرة آخری إلى تجاوز فكرة النص. وتناوله باعتباره جزء! من کل 
ثقافي أشمل. وفي هذه التوليفة ستضيع الأنواع الأدبية . وتختلط ببعضها البعض . 

وهکذا. ففکرة النقد الثقافی تتجاوز ” النقد الأدبي "۰ وهي لا تبدي اهتماما كبيرا بالنواحي 
الجمالية التی هی خاصية لناقد الأدب الذي یرکز علی جمالیات النص . 


احمد درویش : 
كل هذا يودي بنا إلى سژال حاسم وهو : ما العلاقة بین النقد الثقافی والنقد الأدبي ؟ 


لد أعتقد أنه توجد منافسة بينهماء ولسنا في موقف يجعل تبني أحدهما يؤدي إلى نبذ الآخر. 


أحمد درويش: 
إذا فنحن أمام فرع مختلف من فروع المعرفة . 


محمد حافظ دیاب : . 
أجل وهو آشمل بالطبع من النقد الأدبي. بمعنى أن نظام الموضة. ونظام الطعامء الخ n‏ 
كل ذلك يدخل بالضرورة في مجال اشتغال النقد الثقافي . 


هدى وصفى : 

دعونا ادا نطرح سؤالا آخرء وهو : هل تلك ” الموسوعية 0 التى يتميز بها النقد التقاقی 
تتعارض مع فعالية “النقد الأدبي e”‏ أم العکس ۴ 

إنني أقول هذا وفي ذهني ما أشار إليه ” أحمد درويش ” حول موسوعية النقد العربي القديم 
في فترات ازدهارهء ولذلك فإذا كانت هذه الموسوعية تأتي دائما قرينة حالة من حالات الازدهار 
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النقدي » كما يمكننا أن نستنتج » ألا يمكن أن يؤدي ر تبني النقد الثقاني بميله الموسوعي إلى دضع 
النقد الأدبي إلى نقطة ازدهار جديدة . 

ولابلور سوالي بعبارة آخری 3 ألا يمكن أن ننظر إلى النقد الثقافي بوصقه مرشحا للعب دور 
القاطرة التي تقود النقد الأدبي إلى حالة من الحيوية التی تعید تنشیط فعالیته ۳ 


أحمد درويش: 

هذا هو السؤال ! 

فنحن الان وكأن لدينا دائرتين تحددت خواصهماء والمطلوب أن نعمل على تقارب كل منهما 
تجاه الأخرى. فعندنا ناقد ثقافي لديه ضعف في أداة اللغةء وهذه مشكلة كبرىء ولدينا ناقد أدبي 
وعنده ضعف في الستوی الثقافي والتعاطي مع العرفة الحديثة. ولیس من الضروري أن تقول إن 
الناقد إما أن يكون أدبيا أو ثقافياء بل 0 أن نتساءل في ضوء المخاطر التي ذكرتهاء والتي أكدها 
محمد حافظ دياب» كيف تتقارب هذه الدوائر» فما الضمان مُثله بأن 2 الا 
الثقافية لا ينصرف طردا على الاهتمام بالعناصر الجمالية فنکون قد خسرنا شیثا کبیرا. 

آما خلاف دلك » فعلی الرحب والسعة أن يحضر النقد الثقافي كدائرة لها وجودهاء ولکن لابد 
أن یعرف آصحاب النقد الثقانی ما في المسألة من جمالیات :وکذلك لا بد وأن یفهم الناقد الأدبي آن 
النص ما هو الا انعکاس لظاهرة ثقافي وأن مجرد الاهتمام بتقاطع الكلمات وتوازيها وما إلى ذلك 
لا يؤدي إلى شيء . وهكذاء فالمسألة في النهاية هي دعوة إلى الثراء المشترك بين الدائرتين» ولیس 
محو إحداهما للأخرى ۱ 


هدی وصفي : 
أعتقد أن النقطة الثالثة ف الور قه العدة للندوة یج هذه المسألة بصوره ةوافية. فهي تتساءل 


ما إذا كان النقد الثقافي بديلا للنقد الأدبي. أم أنه محاولة لتوظيف الأدوات النقدية توظيفا 
يحولها من كون أدبي إلى كون ثقافي ؟ 

وهل يشكل النقد الثقاني نقلة نوعية باعتباره - فيما يرى البعض- قائما على درس الأنساق 
ولیس النصوص ؟ 

وربما يجب أن نتوقف هنا قليلا لنطرح تلك المقارنة بين الأنساق والنصوص. فما هي العلاقة 
بینهما علی وجه التحديد ؟ وهل النصوص هي في النهاية مجرد شكل من أشكال النسق ؟ 
أيضا ألا يمكننا الذظ ر إلى النسق بدوره بوصفه نصا ؟ 

هذه المجموعة من الأسئلة قد تقود نقاشنا إلى النقطة التي يتلاقى عندها كل من النقد الأدبي 
والثقافي بحيث نستطيع تحقيق هذا التلاحم الايجابي للدوائر والذي تحدث عنه ”أحمد درويش” 


آود آن اقول اولا آن الساحة النقدية لازالت بحاجة الی الکثیر من الحوار والنقاش حول "النقد 
الثقافي “. بل وآزید آیضا آن ثمة آعمالا قليلة للغاية تتناول هذا الحقل بالعربية. فانی جانب کتاب 
"الغذامی " العروف. لا نکاد نجد سوی مادة قليلة متوفرق وهو ما يجعلني أثمن عالیا ما تقوم به 
مجلة ” فصول “من طرح لهذا الوضوع الذي يشوبه نقص كبير في العرفة به. 

هناك ثلاث نقاط سوف أتعرض لها بشكل سريع . 

الأولى : هي التساؤل حول ما إذا كنا مهيئين لتقبل النقد الثقافي بوصفه فكرة جديدة. وهو ما 
قد يستتبع طرح سؤال آخر حول ما إذا كان النص لدينا صالحا للتعامل معه بآليات ومصطلحات 


إبوة التفد ا | 1۱0 u‏ 


النقد الثقافى ؟ فمن المعروف أنه بالنسبة لنص محدد لا يمكننا التعامل معه عبر كل الآليات النقدية 
المتاحة. بل آننا نعيب على بعض النقاد أنهم يصطنعون مصطلحات ومفاهيم جاهزة يطبقونها على 
كل النصوص . 

ثانيا: اتفق مع “صلاح قنصوة” في النظر إلى ما هو كائن لمعرفة أسباب ظهور النقد الثقافي 
الآن. وذلك لأننی آری أن فكرة ظهور هذا النقد في الوقت الذي سقطت فيه الفلسفات والنظريات 
الکیری هی قكرة هامة ولا بد من التوقف عندها طویلا . 

ثالثا : في مصطلح النقد الثقاق لدینا موصوف » وهو النقد ولدينا صغة وهي الثقاقي» إذا 
الأساس في المسألة هو وجود النقد نفسه. وبالالیات النقدية نفسها ولكن سيضاف إلى ذلك حاله 
من توسيع المعطيات النقدية المصفاة في بوتقة واحدة. والتي تقوم على تجاوز فكرة أن الجمالي 
يقتصر على النص الأدبى فقطء فهناك مركز ثقل ينتقل بالجمالي من النص الادبي إلى الجمالي 
في الفنون الأخرى 00 1 1 1 

و هناك نقطتان أساسيتان أرى أن النقد الثقافي يعتمد عليهماء وهما : علم العلامات أولاء 
وعلم النقس ثانیا. هذا ما یدفعنا لطرح سوال جوهري؛ فهل أتممنا عملية استيعاب أنواع النقد 
الأخرى التى سبقت النقد الثقانی ؟ وخاصة تلك التى يعتمد عليها هذا النقد في منهجیته . وإلى أي 
مدی یمکن لنا آن نستقبل فكرة جديدة تتأسس علی ما هو سابق في حين أن هذا السابق لم يتم 


هضمه بعد. 


ولید منیر : 
ساحاول ان اطرح بعض النقاط التي تمثل مجموعة من الإجابات المقترحة. ولكنها ليست 
أولا : لدينا النقدء ولدينا الثقافة » وهذا الارتباط يعني آننا ندرس أو نقرأ نظاما ما من الأفكار 
والافعال معك وأن هذا النظام له أبعاد متعددة بالضرورة» اجتماعية. وتاريخية . ودينية » .. الخ. 
ما هو اخذ في الضمور وما هو قابل للانماء من ناحية آخری . 


ثالثا : إن مقارنة نظام ثقافي بما يطرحه نظام ثقافي آخر من أسس وفعاليات للتفكير والسلوك 
وإنتاج الحياة محور أي نظرية نقدية حقيقية : 

ومن ثم فإن النقد الثقافي مسعى لتأويل التفاعلات الرمزية بين مكونات ثقافة بعينها تشكلت 
علاقاتها على نحو تاريخي حدد إمكانيات جدلها مع الواقع ومع غيرها من الثقافات في الوقت 
نقفسة 2 

وبحسب هذا التعريف يصبح النقد الثقافي قائما على مبدأ الكلية. ومبدأ تعدد المستوى في 
العلاقات القائمة داخله» ويصبح الكشف عن كنه أي ثقافة رهنا بفحص الأدبي والاجتماعي 
والسياسي والديني بهاء فحصا ينهض على رؤية العلاقةء وكيفية تجليها في عدد من الرموز 
الأساسية . 1 

إن الأدبي الجمالي» والاجتماعي ( الديني- الذكوري). والسياسي ( مركزية الغريع- 
العولة )» كلها أجزاء لا تتجزأ مما هو ثقافي. وهي بهذا المعنى تحمل في طياتها أدواتها 
الإجرائية الجزئية التي يمكن توسيعها ليصبح المجاز الكلي بديلا عن المجاز البلاغي» وتصبح 
التورية الثقافية بديلا عن التورية البلاغيةء وهذا التوسيع يسري على الموضوعات نفسها لتصبح 
الأنساق والسرديات بديلا عن النصوص. 
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بيد أن النقد الثقافي ليس بديلا بحال من الأحوالء ء عن النقد الأدبي. > فهو يحاول أن 
يكتشف ' رؤية ثقافة ما للعالم » ومدى قدرتها على الانقعال بهء وجعله ينفعل بها. إنه تجريد 
آکب ر وأکثر شمولا لعملية الإبداع الجمعي في خطوطها التحتية التي تمثل » بمعنى ماء أمثولة الوعي 
التاريخي ۲ 

النقد الثقافي اختبار للنموذ ج المعرفي بالوجود لدی جماعة تطرح قابلیتها للفعل الحضاري من 
خلال تکییفها الخاص قاط اتوازي والتقاطع في خطابها الذي يناويء ذاته و یسهر علیها بینسا 
يتصل وینفصل " عن " الخطابات الأخری ‏ الوقت نفسه . 

لذلك فأنا س - مثلد فکرة الفارقة التكوينية إلى جانب المجاز الكلي والتورية 

الثقافية لإكمال دائرة الأدوات المنهجية التي تساعد على فهم النماذج الكبرى وتأويلها ونقدها . 

آود التشديد كذلك على ملاحظتين أعتقد أهميتهما : 

وملاحظتي الأولى تدور حول الفكرة التي ت تقول إن الأنظمة المؤسسية نتيجة للثقافة وليست 
مسبیا لها كما یظن فریق غالب من علماء یه وق هذا الإطار أعتقد أن هناك تبادلا عبر 

مستويين بصدد هذه المسألةء فإذا قلنا أن ثمة هياكل وظيفية تتجلى بواسطتها عقيدة أو 
ايديولوجية ما على ی ثحو ا هي عة ر كتا تلاط قي التشریع النديني؛ آو قي الماركسية ) تكون 
الثقافة مولدا للأنظمة المؤسسيةء. بينما في المجتمعات غير المركزية وغير الشمولية. والتي لإ 
يستقطبها دين بعينه أو و آیدیولوجیا بعینها. تكون الأنظمة المؤسسية مولدا للثقافة . 

لدینا ادا تقافة مولدة: وثقافة ود والأولى تتمتع بقدر من الطوباوية. بينما تتمتع الثانية 
بنسبية تاريخية أكبر: وقد يعمل النقد الثقائي > أحياناء علی تفكيك الطوباوي وتفکيك الزمنية معا 

لح منظور ثالث يحاول مجاوزة المثال والواقع على حد سواء بهدف تقويض فكرة النظام أو 

E‏ وقد يكون أبلغ مثال على هذا عبارة جوليا كريستيفا الشهيرة “ إن الموقف 
الفوضوي هو الموقف الوحيد الذي يظل في وسع الأنشی أن تتخذه دائما ما دامت تريد الإطاحة 
بسلطة الذكورة” 

أما الملاحظة الثانية. فهني حول ضرورة ة أن ندخل النتائج التي توصلت إليها العلوم الطبيعيسة 
( وعلى رأسها الفيزياء ) في تشكيل الوعي النقدي الثقاي ر وخاصة فیزیاء الکم؛ ونظرية 
الجینوم) : فأبستمولوجيا العلم تمتلك مخزونها الوافر الآن من المعرفة التي تجعل النقد الثقاني 
جهازا مفهومیا له موضوعیته الواضحة في التحلیل والتأویل 


محمد حافظ دياب : 

آرید أن أثمن عالیا تساول " صلاح قنصوة " حول دواعي ظهور سوت “”“النقد الثقافي ” 
راهنا. وأصوب أكثر فاقول : لاذا الغذامي ؟ فظاهر الأمر أنه الذي بدا وقدم كتابا حول هذا 
الصطلح : ويخيل إلى أن فعاليات ما سمي ف المملكة العربية السعودية ب " النوادي الأدبية ” قد 
وصلت ای ما یمکن اعتباره " الخط الأحمر "۰ وهنا بدأت الخشية من محاکمة النص الأدبي 
سياسيا. ولذلك أزعم , وهو أمر لا ألزم به أحداء أن ما قدمه ؛ لغذامي هو محاولة بخ 


تول 


محمود نسيم : 
أشار صلاح قنصوة إلى ارتباط النقد الثقافي بما يسمى نقد المركزيات الكبرى» وهذ؛ كما نعلم 
بالطبح- حدث فى السياق الغربی من خلال تحولات اجتماعية ومعرفية عميقة للغاية. ولكن هذا 
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یدعونا ی الوقت نفسه للتساؤل عما إذا كان الواقع المصري والعربي يشهد نوعا من أنواع الإزاحة 
المائلة لهذه الرکزیات » آم أنه يشهد تثبیتا لها ؟ 

وفي رأيى الشخصي أنه إذا ما تناولنا الرکزیات الکبری ی ثقافتنا. الغرب والذکورة والدین. 
فیمکننا آن نلاحظ آن الواقع یثبت هذه الرکزیات ويكرسها فيك هه ۱2 يمك رها 
مغايرا بهذا الشأن» وسأضرب مثلا يما ساد في العقدین الاضیین من تأکید لحضور الجسد فیما هو 
شعري وذلك علی نحو غالبا ما یتصادم مع تلك الرکزیات الذکورق وهكذا فبالرغم من أن هناك 
تکریسا مروعا لهده الرکزیات فسیسعی اللص دائما لتهمیشها على نحو يكاد يصبح تقلیدیا: 
بحيث أصبم لدينا ما يسميه " پوردیو * بتصنيع المجال الذي يتحرك فيه النص وينساق إليه 
المبدع: بينما الواقع يسير بشكل مختلف تماما . 

وهذا يقودني إلى ملاحظة ” محمد حافظ دياب ” ر الدقيقة جدا) حول لماذا الغذامي ؟ ليس 
لأنه بدأء ولكن لأننا صرنا نتكلم كما لو كان هناك ثنائية بين الثقافة والنص› ونحن نعلم أنه 
خلال الستينات كان لدينا جدل حول ثنائية الواقع والنصء وذلك بتأثير المدارس الاجتماعية 
والماركسية في النقد الأدبيى» أما في الثمائينيات وما تلاها فقد بدأت ثنائية البنية والمؤول. وبالتالي 
تراجع المؤلف والمبدع إلى خلفية النقاش. وأصبح هناك هيمئة لصوت الناقد باعتباره المؤول 
الأساسى لبنية مغلقة كامنة في النص› أما الآن فلدينا ثقافة ونص. وتظل هده الثنائیات فاعله 
ومتحكمة في بنية الذهن النتج والتأمل حتی عندما تكون موضوعا للخطاب التحليلي: واسمحوا 
أن أضرب مثلا بمناقشاتناء فأحمد درويش يتخوف على النص من الثقافة. فيما محمد حافظ 
دياب يرى أن الثقافة يمكن أن تسهم في بلورة وتجلية النصء وهو ما يشي بحضور الثنائية” 


1 


رفضا أو قبولا- على نحو طاغ قد يحجب عنا التساؤل حول مصداقية وجود كلية قبلية مصمتة 
آسمها الثقافت والتي تتمتع بحالة من الصلابة الفائقة على نحو يسمح لها أن تعيد إنتاج نفسها 
باستمرار في النص . 


ولكن إذا ما كان لنا أن نحاول التجول خارج هذه الثنائيات قليلاء فإننى أرغب في التوقف 


n 


عند فكرة شحوب مفهوم الواقع » ولاذا سمح هذا المفهوم لنفسه أن يذوب ويتوارى لتحل هذه 
الثنائيات محله. هل حدث ذلك لأن مفهوم الواقع یقوم علی التغییر. آو علی التوجه ناحية 
الستقبل طبقا لتصور معين عن الواقع المرجوء بينما نحن الآن نعيش مرحلة يجرى فيها تثبيت 
الواقع ف ثنايا ما هو يومي وما هو لحظي. وليس كتصور تجاه ما هو قادمء ليس كمشروع 
والتهمیش لا رادة التغییر » ولذلك فقد كان لا بد أن يتم إنتاج ذلك المفهوم عبر بقعة جغرافية أو 
مكائية مثل " السعودية " وليس أي مكان آخرء ولنتذکر أن السعودية هي البقعة التي دشنت 
انطلاق واحد من أشد الخطابات المعادية للحداثة. ففي عام 68 ظهر كتاب يسمى ” الحداثة في 
ميزان الإسلام” والذي بدأت معه حملات تكفير المبدعين بحيث خفتت أصوات الحداثيين أكثر 
فأكثر منذ هذا الوقت . 

وكلنا ندرك أن النص الأدبى ليس ابداعا فى فراغ مطلق . بلا ثقافة. ولكن أيهما هوالذي 
يكشف الآخرء إنني لا زلت عند موقف الرفض للثنائیات. ولکنني أجد نفسي مضطرا لصياغة 
سؤالي في شکل ثنائية » فهل النص يكشف الواقع أو الثقافة ؟ أم العكس ؟ ودعونى أضرب بعض 
الأمثلة بهذا الصدد . ۱ 

في كتاب جورج طومسون ” ايسخيلوس في أثينا” يتم تناول الجاء الثالث من أورستية 
ايسخيلوس * الأيرينيا 


e . e ۳‏ 5 م 2 نه ٤‏ 
ت " او ریات الانتقام والذي يقوم علی محاکیه اوریست بجريمة قتل الامء 


ET 4 0‏ : 5 و ی ۱ 
ويحلل الكتاب الجدل الذي شهدته هذه المحاكمة بوصقه تأسیسا لحق الاب کبدیل يحل محل 
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حق الام ف التجدييات الأثينية القديمة. هنا نحن أمام تحول خاص بثقافة المجتمع من النظام 
الأموفنى. إلى النظام الابوي. ولكن ما يكشف عن هذه الثقافة هو النص 

ويتحدث بودلير في إحدى يومياته في ديوان- كابة باريس - عن ” ضياع الهالة الشعرية ”. 
فيذكر أنه كان يعبر الشارع وسط زحام الفوضى فسقطت تلك الهالة من على رأسه. ولكنه يقرر أن 
يتركها هناك ولا يعود لالتقاطهاء وهو الموقف الذي يتناوله ” مارشال بيرمان ” بالتحليل فى كتابه 
" حداثة التخلف " قائلا آن البرجوازية الرأسمالية في هذه الفترة كانت تنزع عن المهن المقدسة 
هالتهاء وبالتالي فضياع الهالة هو ضياع اجتماعي وثقافي. وهكذا فالنص هنا أيضا كاشف 
إنني أضع هذه الأمثلة مقابل هذا النزوع المتوارد في الندوة الآن بأن الثقافة هى التى تكشف 
النص. وهي حالة لا أجدها متحققة فعلا الا ی تحلیل " ادوارد سعید " لعلاقة الثقافة 
بالامبريالية . ولكنه في مقابل ذلك تعامل مع النصوص الأدبية بوصفها مجرد وثائق . ٠‏ 

ولا أريد أن أختم كلمتي قبل أن أؤكد أن النقد الأدبي حاول جاهدا أن ینقد فکرة الحتمیات. 
أما النقد الثقافي فيعود لتأكيدها فيما هو يدعى محاولة إزاحتها . 


صلاح قنصوة: 

سأحاول تناو بعض ما طرحه " محمود نسیم" من أسئلق لأنني أرى أن الأمر قد لا يمكن 
وضعه ‏ (طار ثنائية یهیمن أحد أطرافها على الاخر. فالنقد الثقاق- کما ذکرت - ليس 
اصطلاح. و لیس مذهب بقدر ما هو وصف لا هو موجود الآن علی الساحة من مجالات بحثية 
وتحلیلات. آما اللص. فکما تحدثنا عنه آیضا فهو أي ممارسة إنسانية ذات دلالة »وهو ما يشمل 
النص الادبي وغيرهء أي أن النص الأدبى يأتي هنا کعنصر ضمن عناصر کثيرة تمثل مادة عمل 
واشتغال النقد الثقانيء وهو ما قد لا يسمم له بأن يلعب دور طرف مقابل في الثنائية التي طرحها ” 
EE‏ ۱ 

صحيح أن * النقد الثقافي “ يعمل بطريقة تتحطم عبرها حدود الأنساق والخطايات المختلفة. 
إلا أن هذا لا يعني أن تلك الخطابات قد أصبحت بلا دور علی الاطلاق» فهي تتحول إلى أدوات 
نقدية للناقد الثقافي. ولكنها- بوصفها أداقهق تكف تماما عن كونها أنساقا مغلقة على ذاتها 
ووفية لمتطلباتها وأهدافها الخاصة والضيقة. وهذا التحول الدقيق- وغير الملحوظ أحيانه- قد 
یکون من آهم ملامح النقد الثقافي . 

ومن جهة أخرى أعتقد أننا بحاجة ماسة إلى مراجعة ثقتنا البالغة لما يسمى بفكرة ” الأدبية” 
أو الفنية ء والتي يبدو أننا نتعامل معها بوصفها جوهرا ثابتا يكاد يكون قبلياء بينما في الواقع. 
فان ما نعتبره فنا هو حکم لاحق. يأتي دائما فيما بعد. وتحن لا نعرف منذ البداية شروط العمل 
الفني علی نحو جامع مانع » لأن الفن تحدیدا هو ما یند و یتأبی علی القواعد والشروط السبقة . 

والنقد الثقافي ضد الكليةء بل هو يقوم على تحطیم کل ما يجعل شيئا ما كليا أو نسقياء ومن 
یتحدئون بقلق عن الخصوصية الفنية والدبية التي ستمسها فعاليات النقد الثقافي ينطلقون مما 
أسميه حالة من الاستبداد العارض. فالجمالية نفسهاء أو الفنية والأدبية هى ق النهاية عنصر 
ثقای ‏ أو نص ثقافي ۱ 

أحمد درويش: 

ثمة سؤال يراودنى ولا أجد مفرا من طرحهء فهل للنقد الثقافي في جوهره علاقة باتفاقية 
الجات ؟ 
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فالجات كما نعلم تطالب بإلغاء الحواجز الجمركية» بمعنى أنها تعمل على حرية عبور 
السلعت بینما سییدو آن النقد. الثقای ينهض بالمسألة المترتبة على ذلك أو الناتجة عنهاء وهي 
حرية عبور الفکرة ولوزیر خارجية کندا عبارة مشهورة تقول : ان تثبیت الافکار اخطر علینا من 
تثبیت الأسعار ولذلك فمن عارضوا العولة تنبهوا لهذا وکان جزء من اهتمامهم الاساسي منصبا 
حول خطورة حرية عبور الافکار . 

وبالطبع ققد کنا دائما بمثابة الصب لکل الأفکار الواردة من الرکز الغربي غير أن هناك فرقا 
كبيرا بين عبور الأفكار في العصر الاستعماري» وعبورها في عصر العولة» فقد كان هذا العبور في 
العصر الاستعماري متسما بطابع نخبوي. فالصفوة فقط هي التي كانت تستقبل الأفكار المنتجة في 
الغرب وکانت تفعل ذلك عبر وسیط القراءة الذي یتیح آلية الراجعة الفردية فالأفکار کانت 
تأتینا عبر الکتب التي یقرژها کل منا متأملا» ویناقشها. ثم یقبلها آو لا یقبلها . 

آما التطور الخطير الذي حدث مع العولة فهو الانتقال إلى عصر ما بعد الکتوب . أي ثقافة 
الصورة» وبالتالي لم يعد عبور الفكرة هنا فردياء بل جماعياء وأصبح أيضا مستغنيا عن اللغة. 
ومع هيمنة الصورة على هذا العبور» والصورة سلعة في الأساس» فقد ترتب على ذلك أن ما يدخل 
في إطار حركة العبور هنا هو تلك الجوانب البتذلة والرانجة من الثقافة. بمعنی آنه ريما كانت 
الثتافة الأمريكية مثلا ( وهی الثقافة السيطرة علی سوق العولة ) تتضمن جوانب نخبوية ولکنها 
لا يمكن أن تدخل ضمن تلك الحركة المحصورة بما هو هابط وشائع في الثقافة . 

وعلى هذا النحو أصبحنا أسرى للسلعة الثقافية التى حولت السلعة إلى ثقافة واعتمدت على 
مبدأ كسر الحواجز الجمركية في الجات» وكسر الحدود الجغرافية» وهو ما ترتب عليه بعد ذلك 
الزحف تجاه فكرة لماذا لا يتم أيضا كسر الحدود بين فروع المعرفة المختلفةء وهو ما بدأ على 
استحياء بفكرة ” عبر النوعية “ والتطور من جنس إلى جنس ثم عبر التخصص “2 وصولا إلى عبر 
الکتوب. وعبر الرئي ؛ وعبر الشعبي » وعبر الراقي؛ ومن خلال هذه ” العبرية “” يتحور هذا النقد 
الثقافي الذي تنمحي فيه الحدود . 


ولكن إذا كان رد فعلنا العادي ( مع الترحيب بفكرة الاجتياح العظيم للعولة ! ) هو التخوف 
من آن القوی الهشة التي نملکها عرضة للضیاع آمام هذا الفیضان» فهل یمکننا آیضا ونحن نناقش 
قضية النقد الثقافي أن ننتبه إلى أي مدى هذا الاجتياح العظيم !۰ والفید !۰ قد یوژثر علی بعض 
الخصائص الرئيسية في ثقافتنا» وجمالياتناء وهل يمكن أن نحاول توقیف مذا الاندفاع» مع عدم 
التردد في توجيه الاتهامات لأنفسنا إن لزم الأمرء بمعنى أن لا نستاء من القول إن النقاد العرب لم 
يبدعوا نصا جيدا في العشرين عاما الأخيرة» وأن حالة النقد الأدبي لدینا مترديةء وأن نبدأ في 
مناقشة أنفسنا وتحمل مسئولياتناء حتى لا نتداعى تجاه الانبهار بالجوانب الإيجابية لما هو وافد 
وحسب . بل نتعامل معه باعتباره حافزا وتحدیا لطاقتنا . 


مصطفى الضبع : ۱ 

بالنسبة للنقد الثقافيء هناك مسألة هامة ينبغى ملاحظتهاء فقد ترافق ظهور هذا النقد مم 
ظهور " الهیبرتکست" آو النص الفرع» وبالتالي فإذا كان النقد الأدبي ی ا 
وسماته اللغوية الخاصة. فان النقد الثقاني بالمقابل» ولید هذا النص الفرع الذي أصبح يحتل 
مساحة واسعة على شبكة الانترنت» بل وأصبح أيضا يجد تجليا له في فنون غير لغوية بالمقام 
الأولء فقد اطلعت علی تجربة للفنان الفرنسي “ ماجريت” والتي تقوم على كتاب به نص مفرع 
مکون من مجموعة متتالية ومتذاخلة من اللوحات البديعة . 
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أما فيما يتعلق بالجهود العربية في النقد الأدبي ومدی قابلیتها للتراکم. آو لتحقیق انجاز 
ملموس في مسألة نظرية عربية للنقد. أعتقد أن المشكلة تكمن في تلك القطيعة المعرفية التى بدأ بها 
النقد العربي الحديث فعلى عكس ما حدث ف الشعر - مثلاح من محاولة احیاء النص القدیم 
واعادة البناء علیه» سنجد أن النقد الأدبى قد تجاهل تراثه الخاص بما فيه من إنجازات عظيمة 
مثل تلك التي قام بها الجرجاني» أو ابن جني أو ابن سلام الجمحي. وغیرهم: فحتی کتاب 
متأخر مثل ” منهج الرواد في علم الانتقاد ” لقسطاكي الحمصي. والذي انطوى على جهد نقدي 
مبكر (في القرن التاسع عشر ) لم تحاول أن نبني عليه . 

وهنا ينبغى أن نتوقف قليلا عند دور الأكاديميات العربیة . والتي يفترض أنها الأكثر قدرة 
على تقديم الأفكار الطليعية في النقدء ولكن واقع الأمر إننا نجد معظم رسائل الماجستير والدكتوراه 
تدور حول مفاهيم ومناهج لم يعد لديها ما تقدمه ( بعض الرسائل لا يزال يعالج حتى الآن أمورا 
مثل موضوع النص. آو آغراضه .والضمون . إلخ )۰ بينما بعض الأساتذة لايزال يرى أن ” أحمد 
شوقي" هو آخر شاعر عربي» ولذلك فالطالب یدرس في هذا الأكاديميات ثم یخرج لیواجه واقعا 
ثقافیا وفکریا مختلفا تماما وهو لا یعلم عنه شیئا . 


صلاح قنصوة: 

دعونی آنتهز فرصة ورود هذا التعبير ” نظرية عربية "۰ لاقول انه حري بنا آن نسقط هذه 
الدعوى وهذا الطلب» وذلك لأن أي شيء سواء في العلم أو الأدب أو الفن؛ ما آن یتم تدشینه 
بوصفه نشاطا إنسانيا حتى يصبح من المرافق التي نستخدمها جميعا بصرف النظر عن بلد المنشاً. 
فما نسميه مثلا بالفلسفة الفرنسية لم يكن نتاجا لمؤتمر ( شبيه بمؤتمراتنا ) طالب بصياغة فلسفة 
خاصة بغرنساء بل جاء ذلك كوصف لاحق لظاهرة تحققت بالفعل لوجود العوامل الموضوعية 
الكفيلة بإنتاجهاء وليس نتيجة لقرار حماسي أو انفعالي . 


هدى وصفي : 

آقر ما یقوله " صلاح قنصوة" بأن الثقافة مك للجمیع ؛ وانتماء إنساني بالمقام الأول. ولكن 
هذا شيءء وأن نقتات علی فکر الا خرین شيء آخر. فالشکلة اننا نستهلك هذه الثقافة والإبداع 
الفكري ولا نهضمهماء وبالتالى فهذا الاستهلاك لا يتحول إلى رافد لتغذية فكرنا وتنميته 
وتجدیده. بحیث تجعله آکثر ابداعا وعطاءاء وكما يقول “ محمد عابد الجايري " فنحن نعانی 
حالة ما من القطيعة مع فعل: الاسهام. وبالناسبة فالنقاد. و البدعون الذین یقدمون (سهاما ما 
یحتسبون فورا علی الفکر العالي آیا کانت ثقافتهم . 

وأعتقد أنه لابد من أن نطلع علی کل الاضافات الثقافية علی مستوی العالم. والشكلة لیست 
في هذه النقطة. بل فيما يليهاء أي فيما نفعله بعد هذا الإطلاع. وهل نكتفي- كما نفعل عادة- 
بترصیع کتاباتنا بمجموعات من الاقتباسات الطولة التي تشیر ای ما قاله فلان وما ذكره علان . 

وکیدایه لمحاولة هضم ما سبق ریما یمکننا أن نطالب من يقدم أي بحث عنمي بأن يقوم 
بعرض ما يمكن تسمیته بحالة الوضوع آو سیاق الدراسات النجزة حوله حتی تاریخ بداية بحشه. 
وأنا آمل أن تستطیع "مجلة فصول " آن تسس لهنه الفکرق بحیث یتوجه انتباهنا نحو الاسهام 
والتفاعل وليس مجرد القلق السلبى . 

صلاح قنصوة: ۱ 

هذا أمر أوافق علیه بکل سرور. فهده دعوة لآن نهضم ونتمئل عندما نستهلك نفعل ذلك 
بطريقة جيدة: ولكنني سأشددء أن هذه الدعوة للإنتاج تعني محاولة إضافة الجديد إلى ماهو 
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مطروح ء بحيث لا تعود المسألة إلى مجرد الرغبة في صنع شيء منقطع عن الآخرين : بان قليف أن 
ننافس في هذا المجال المطروح نفسه ونضيف إليه جديداء يمعنى تطبيق مبدأ : استثناف المسير 
بعد الشوط الأخير . 

وليد منير : 

لدی مسألة خاصة بعنصز التكوين في إطار العلاقة بین الثقافات. فالهاد التاريخي الذي 
آنتج الثقافة الفرنسیه مثاد- مختلف عن ذلك المهاد التاريخي الذي أنتج الثقافة العربية. 
وبالتالي فقد آنتجت الفقافة الفرنسية جهازها الفهومي الختلف عما هو موجود في الثقافة العربية 
لذلك فقي اللحظة التي یتم فیها تدشین الثقافة الفرنسية بوصفها ثقافة عالية بحيث نصبح 
مطالبین بمحاولة اعادة انتاج جهازها الفهومي في ثقافتنا سيؤدي هذا بنا إلى أن نعمل في الوقت 
نفسه على إفقاد تلك الثقافة خصوصيتهاء ونكون بذلك قد ألغينا تعدد الثقافات . 


هدی وصفي : 
هل تعتقد تعتقد أنه يمكن أن نتعرف على هذه الا بداعات شربطة لا نتأثر بهاء أم تعتقد أن هذا 


التفاعل لا يمكن أن يتم بين ثقافتين إلا عبر تماهي ثقافة مع أخرى ؟ 


وليد منير: 
أنا احاول التركيز على أن إختلاف الجهاز المفهومي من ثقافة إلى أخرى لا يتيح سوى حالة 
من التفاعل بين طرفين» وليس تماهى أحدهما في الآخر . 


صلاح و : 
ولكنني لا أعتقد عتقد أن أحدا هنا دعى إلى التماهي في ثقافة الآخرء فحديثنا كله يدور حول هذا 
التفاعل الذي ذكرتهء وكيفية تحفيزه ونقله إلى الحالة المنتجة. 


ماجد مصطفى : 

سأتوقف عند ما ذکره "أحمد درویش" من أن المناهج الجديدة تدخل عليناء فنطبقها بشكل 
آلي» بحيث أفضى بنا هذا الوضع إلى ما نحن فيه الآن من إفتقاد للتراكم كما أشارت ” هدى 
وصفي "۰ > ومو ما یجعل من الشروع آن نقلق من أن يتحول ” النقد الثقاني * إلى موضة تنتشر لبعض 
الوقت ثم تزول دون أثر حقيقي»ء ع بيئما أتصور أن "النقد الثقافي " هو محاولة مهمة لتجاوز أزمة 
النقد الادبي تجاه فهم النص الأدبي فهما آکثر عمقا واتساعا. وبالتالي فافلاته منا سیضعنا آمام 
فرصة أخرى من الفرص الضائعة- الكثيرة- في واقعنا الثقای . 

و اعتقادي أن التجربة الفكرية هي تجربة روحية بالقام الأولء وهو ما يصدق سواء كنا أمام 
فعل إبداعي 5 النقد الأدبي آو القلسفة » أو و العلمء ۰ تجربة روحية للفرد 5 علاقته م التجربه 
الحضارية للمجتمع رحييث ا مرحلة ما هو كائن ويفتح الأفق تجاه مرحلة جد ید5 ۰ وهر 
ما آنجزه العرب قدیما. والان لا أعتقد أننا نفتقر إلى الرغبة 5 بذل المجهود اللازم لأداء هذا 
العمل ء وربما سأقول إننا لا 0 للكفاءات المطلوبةء ورغم ذلك لازالت هذه المشكلة مزمنة .. 


أحمد درويش: 
ریما کان ما قاله " ماجد مصطفی " يأخذنا لتأمل فكرة أئنا أحيانا نصاب بالتخمة. بمعنی 
آننا نستورد آکثر من قدرتنا علی الاستیعاب. فیظل الأکول غیر متمثل. ویظل ما لدینا هو مجرد 
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مقولات متناثرة لدریسد+ مثاله أو لغیره» بحیث سنبدو وکأننا طبیب یظل یحفظ کل 
مصطلحات الطب . ثم یدخل علی الریض فلا يصنع شيئا سوى أن يقرأ على رأسه ما قاله الأطباء 
الااخرون . 

وأقول إننا له نستطيع أن نعترض علی دراسات الأوروبيين سواء حول القک, ر العام آو حول 
فكرناء بل و سأقول أيضا إننا حتى الآن لم نتعلم منهم» أنهم حين يقاربون فكرنا أو ثقافتنا يكون 
لديهم الجرأة على إعادة النظر في بعض المقولات التي نظل نحن أسري لهاء فكل الدراسات 
الرائدة حتى في الاستشراق تحركت تجاه مناطق مجهولة في التراث العربي» وربما لو أننا استطعنا 
الاستفادة منهم ی هذا الصدد فسوف نتمکن من حل الکثیر من الشکلات الطروحة علینا . 


محمد حافظ دیاب : 

أطمئن "صلاح قنصوة" '» وأنا أتفق معه تماما في قلقهء أن الحديث عن نظرية عربية قد خفت 
5 الآونة الأخيرة إلى حد کبیر» وذلك لیس فقط فیما یتعلق بالنقد الاأدبي» بل أيضا على مستوى 
الدرس السيسيولوجي و الأنثروبولوجي» وعموما فمن الملاحظ أن ثمة تراجعا عاما لثلاثة 
توجهات. القومنة والأسلمة› یت في هذه الدروس جميعا. 

آما ما قاله " مصطفی الضیع " و ” وليد منير ” فهو يحيلنا إلى ظاهرة هجرة أو تراسل 
العلامة, أي حين تنتقل العلامة من مجال أدبي إلى مجال آخر. فني أو تشكيلي مثلاء أو من 
منظومة ثقافية إلى أخرى» وهنا يظل الرهان قائما حول كيفية صوغ إبداعية هذا التراسل بحيث 
نبتعد به عن المضاهاة والالية . 


هدى وصفى : 

واضح أن هناك ما يشبه الاتفاق حول إمكانية الاستفادة من ” النقد الثقافي ” لخدمة الدرس 
الأدبي وق اء5 التصوص . وأن ثمة تا مشروطا في بعض الآراع- بالانفتاح على هذا المصطلح ء 
أو المجال البحثي الجديد المطروح علينا 

يبقى أن نناقش النقطة التي ڌ تدور 7 فكرة المجاز الكلي كبديل مصطلحي للمجاز 
البلاغي ٠‏ وفكرة التورية الثقافية كبديل للتورية البلاغية . 


أحمد درويش: 

بالنسبة للدرس البلاغي العربي » فإننا نفتقد ال الجهود الناسبة لاعادة شحن الصطلح 
القدیم» وهو ما قامت به البلاغة الأوروبية على نحو ممتاز عندما أعادت إحياء ء الملصطلح ا 
ووسعت من مدلوله. بمعنى أن مصطلحات أرسطو أصبحت تلعب دورا جدیدا عند " فونتاني " 0 
ثم توسعت أكثر ودخلت ف أطوار مغايرة مع من جاء بعده» وصولا إلى بارت وغیره. بینما نحن 
مقصرون في هذه العملية للغاية . 

وما يزيد من أزمة الدرس البلاغي الحديث لدينا أننا لم نمر بمرحلة بلاغة وسيطة. فقد 
فاجأتنا السرحية كجنس أدبي » كما فاجأتنا الرواية على النحو نفسهء ولم نستطع أن نجري 
فيهما مصطلحاتنا البلاغية المألوفةء لأئنا تساءلنا- مثاد- مساهي البلاغة عند هيكل ؟ وهل زینب 
هذه مشبه به ؟ ؟ وهكذا فقد ارتبكنا ولم تستطع أن نطبق على هذه الأشياء علم العاني. ولذلك 
عندما تفاقم شعورنا بالعوز لنهج یمکننا من درس تلك الظواهر استقد ستقدمنا على الفور المناهج الغربية 

وإلى جوار عملیة اعادة شحن الصطلح ا نحن بحاجة أيضا إلى فكرة توسیح ا 
فإذا ما تحدثنا عن التورية والمجاز فلنطرح على أنفسنا سؤالاء ليست القصيدة استعارة کبری. 
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أليست الرواية بوصفها عملا متكاملا تشكل أيضا مجازا على نحو ماء بمعنى أن فكرة التورية 
البلاغية القديمة ‏ أي طرح شيء وإرادة غيره» يمكن أن تكون صالحة للتطبيق على رواية مثل ” 
ميرامار” 

هدى وصفي : 

ف هذا الصددء ربما يمكننى القول في ضوء مسار مناقشاتنا» ان النقد الثقافي يمكن له أن يلعب 
دوا ملموسا ق. عمليتي إعادة شحن المصطلح وتوسيع دلالته» بل يمكن أن نقول أيضا إنه يشترط 
هذا الدور ويطلبه . 


محمد الكردي: 

ریما یمکننا تلخيص الجزء الأخير من الحوار تحت عنوان ” دعوة إلى الإبداع “2 والإسهام في 
الإنتاج الثقاني والنقدي» وهي دعوة جميلة ونبيلة بالفعل. ولكن لا يذنبغي لهذا أن يجعلنا ننسى 
الشاکل التي يمكن أن تقف عائقا أمام تحقيقها. : 

فالبلاغة القديمة التی نرید العودة ای احیائها بها الکثیر من الأفکار السبقة ذات النزعة 
الدينية» والتي قد تفرض آحیانا اتجاها معینا في التفضیل الجمالي ولا أعلم ما إذا كان الناقد 
الحديث في موقف يسمح له بالهروب من تلك القبليات والمحاذير التي ستعوقه بالتأكيد عن 
ابتكار نظرية متحررة من الثوابت والمسبقات الإيديولوجية . ففي بلد نام مثل بلدنا لا يكمن تجاوز 
هذه المحاذير بسهولة» خاصة وأن الدراسات الثقافية لدينا غير معزولة عن صداها الاجتماعي 
(وتحديدا حين يدور الكلام حول المحاذير ) 

أما عن دور البحث الأكاديمي المفتقدء وأزمتهء فأعتقد أن هذه المشكلة تكمن في عدم احترامنا 
للمفهوم الدقیق للتخصص. بمعنی آن الباحث الغريي» سواء كان أستاذا أكاديميا أم لاء يبدأ 
حياته العلمية من فكرة ماء ثم يظل يعمق هذه الفكرة ويطورها باستمرار في أبحاث متتالیة» وبهذه 
الطريقة يستطيع أن ينتج عملا يكون علامة على اسمهء كما ينتج عن ذلك حالة من التراكم العام 
في النتاج البحثي الأكاديمي» أما نحن فنأخذ من كل شيء بطرف ثم في النهاية لا نستطيع أن 
نبدع اسهامنا الخاص. وذلك لأننا لم نعط جهدنا المخلص لأي موضوعء فكيف يمكن تحقيق تراكم 
علمي عبر طريقة عمل کهده . 

وإلى جوار ذلك آعتقد آننا ندفع غاليا ثمن غياب فكرة فريق البحث العلمي» والذي يقوم على 
وجود أستاذ متخصص في مجال ما یقود فريقا من الباحثین الذین یکملون دراساته ویعمقونها. 
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في مجلدات تاريخ النقد الأدبى الوقرة وفی معاجم الصطلحات النقدية حتى وقت قريب 
كانت کلمة "الثقافتت ومعها كلمة “النقد الثقافى” إما غائبة تماما أو شديدة الهامشية. وحينما 
كنت أعد معجما للمصطلحات الأدبية لم أجد في الراجع الصرية أو العربية التداولة (معجم مجدی 
وهبه. موسوعة عبد الواحد لؤلؤة, ومصطلحات محمد عنانى) مدخلا مستقلا للثقافة أو النقد 
الثقافى. وأحيانا لم أجد مجرد ذكر لهما. وفى “المعجم الموسوعى للمصطلحات الثقافية” لشروت 
عكاشة لم أجد مصطلح نقد ثقافى على الإطلاق. ولم يختلف الوضع مع معاجم المصطلحات 
الأجنبية حتى نهاية القرن العشرين (ابرامز - كدون - دكروء آوزوالد وتودروف - روجر فاولد). ولم 
يذكر رينيه ويليك في كتابه تاريخ النقد بمجلداته الستة كلمة ثقافة إلا في المجلد الرابع مع عصر 
الرومانسية المتأخرة دون تحديد لشىء اسمه النقد الثقافى. لذلك لم أفرد مدخلا في إعدادى للمعجم 
يشير إلى نقد ثقافى بين نزعات النقد الأدبى المعروفة. وكنت أظن أن المجال الثقافى متعدد الدوائر 
والکونات التخصصت من الفکر السیاسی والاقتصادی والفلسفی وال بداع التشکیلی والعماری 
والموسيقى إلى الأدب. بالإضافة إلى أن كلمة أدب العربية اتسعت لأنواع من المعرفة والتعلیم 
والتهذيب فضلا عن صناعة الكلام البديع (الجاحظ. وکان الادب هو الإجادة في فني المنظوم 
والمنثور على أساليب العرب وإن ظل بمعنى الأخذ من كل علم بطرف (ابن خلدون). فلم يكن 
هناك حد فاصل بين الأديب والراوية والناقد والفقيه المتبحر في علوم الله الواسعة. وكنت أظن أن 
ذلك الفهم الفضفاض راجع إلى افتقاد التخصص في العصور القديمة التى لم تعرف كلمة “الثقافة” 
الحديثة ني اللغة العربية ولا تمايز الدوائر الثقافية ؛ فالفيلسوف (ابن سينا أو الغارابى أو ابن رشد) 
أديب وصاحب نظرية في صناعة الشعر والموسيقى وتصورات المدينة الفاضلة والشريعة والمناقب 
الأخلاقية واللغة والنفس والطب والفلك والكيمياء والعلوم العقلية والمنطق أى كل ما نسميه الآن 
ثقافة. 

فهل هناك الان مکان "لنقد" ثقافی يعود إلى الوراء لیطمس الحدود التخصصة بین دواثر 
أدبية الأدب وجمالیته وضعرية الشعر ورواثية الرواية لیغرقها جمیعا نی بحر اجتماعية السیان 





الاجتماعی وطراثق الحياة والأیدیولوجیات. والثقافة عموسا؟ ولکن اتجاه التخصص والتمايز في 
دائرة العلم الطبيعى التى كانت تقود الدوائر الثقافية الحديثة الأخرى» أثمر ثمارا ذهبية وأدى في 
تطوره (تخصص الفيزياء متميز تماما عن الكيمياء عن الرياضة عن البيولوجيا) إلى نوع من التكامل 
لا يلغى التخصص بل يعيد تعريفه. لم يعد التخصص يعنى الحجرات المغلقة بل النوعية 
والخصوصية داخل إطار i‏ والتخصيب المتيادل. مفاهيم الكيمياء ربطت بين مفاهيم الفيزياء 
(تخصص الكيمياء الفيزيائية) والبيولوجيا (الكيمياء الحيوية بعد الكيمياء العضوية). وتخلص 
التخصص من ضيق الأفق وبلاهة النزعة الماهوية (الجوهرية). فيزياء ليست إلا فيزياء وكيمياء 
ليست الا کیمیاء ورياضة لیست الا رياضة. وبالثل أدت انجازات التخصصات “الإنسانية” إلى 
شیء مشابه یربط "التمایز" الذی یزداد غنی وعمقا بالتکامل الذی استدعاه التمایز نفسه : إن 
الدراسات اللغوية في تطورها استدعت دراسة الأصوات الفيزيائية وتاريخ الجذور والأصول وتغيراتها 
ودلالاتها واستعمالات اللغة في الدوائر الثقافية المختلفة. فأصبح الدرس اللغوى متفرعا ومتكاملا. 
علم اللغة الاجتماعى» علم اللغة النفسى. التداولية» اللغات الاصطناعية الشكلية في معادلات 
العلوم إلخء التحليل اللغوى للأعمال الأدبية. 

وهذا الاتجاه الباطن في العلوم الطبيعية والإنسانية نحو تعميق وتطوير التخصص بالتفاعل 
والتكامل مع دوائر الثقافة الأخرى كان موجودا على نحو مضمر في داثرة النقد الأدبی داخل 
"مدارس" النقد الأدبى المختلفة. وقد أبرزت ذلك في المعجم دون أن أعى ذلك على نحو قاطع 
التحدید ودون عنوان منفصل بل آبرزته تحت عناوین مختلفة. “أدبية” الأدب مثلا فالمدارس 
الشکلانية تقوم تقوم بغربلة متکررة للاعمال الادبية بحشا عن مکون واحد جوهری هو الذی یحدد 
خصوصیتها الأدبية طول التاریخ ویعزلها عن کل قوی وطاقات الحياة "الخارجیة" وعن کل الدواثر 
الثقافية الأخری اللاادبية (الوسیقی؟ الفن التشکیلی؟. العمارة؟ النظرة !لی العالم؟). 

ويبدو العمل الأدبى كأنه مكنة أو شىء مصنوع له وضع آنطولوجی خاص به منفصل عن 
منتجيه ومتلقيه (النقد الجديد) يقف معزولا ”بلا زمان” ومهمة النقد هى الحكم الجمالى على العمل 
بوصفه أيقونة لغويةء مركبًا مكانيًا “للمعنى”. قيمته في بنيته التى تقوم على التوازن أو الانسجام 
الذی یتحقق بالتغلب علی عناصر التوتر والصراع. فما هو الجمال عند النقد الجمالی؟ انه لا یخضع 
لعاییر الحقيقة والنفعة ف التجربة اليومية بل معاییر الانسجام والتماسك الداخلیین واشباع 
مقاییسه الداخلية التی حینما تتجسد حسیا وانفعالیا في محاولاتها الوضوعية تصبح هی الجمال» 
ولکن من أين يستمد النقد الشکلانی مقاییسه عن القيمة "الجمالیة۳؟. ان وعی النقد الجدید 
لصادراته الفترضة عن الجمال والشکل عند هراطقة من مسسیه "کینیث بيرك" و"کلینث بروکس " 
يصل إلى ربط اللغة الشعرية بالعالم الاجتماعى في لغویات اجتماعية عند الثانى متفتحة على 
الإنسانية وعند الرمزية النفسية الاجتماعية للشكل عند الأول. إن “الجمالية” عند الشكلانية في 
تتبع مصادرها وجهازها المفهومى وصياغة مصطلحاتها وتقييماتها وصعودها وانحدارها ليست مجرد 
آدوات تقنية بل هی موسسة ثقافية أيديولوجية مرتبطة و محافظة لاهوتية. ترفض قیم 
المجتمع الصناعی التشظی الی آفراد وتبرز القیم الدينية لمجتمع عضوی متخیل بعد تحویلها ای 
آلفاظ جمالية. حب الفن مثل حب اللّه بلا غرض لتعاليه وجماله المتسق بين ذاته وصفاته وهو 
يبعث مبادئ الترتيب والانتظام والانسجام. الفن ممائل لفعل الخلق الالهی في ابداع عالم لن تجد 
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فيه عوجا تحل فيه المتناقضات داخل انسجام. إليوت انتقل إلى نقد ثقافى أساسه دينى وهو جمالى 
فى الوقت نفسه. وعند رصدى لنقد الاتجاهات المختلفة المتبادل للافتراضات المسبقة “المضمرة” في 
نظريات “المدارس” النقدية للأخرى التى تصارعها أو ترفضها أو تحل محلها أو تصححهاء بدأت 
أستشعر عناصر مختلفة للنقد الثقافى دون أن أسميه كذلك أو أعتبره منهجا موحدا على غرار النقد 
الاجتماعى في تطوراته اللاحقة. إن مبادئ تشكيل الأدب الجمالية لم تعد تكوينا تجريديا خالصا 
عند نقد النقد بمناهجه المختلفة . تكوينا مساويا لنفسه عبر التاريخ. فثمة علاقة بين تجارب الحياة 
وتقييمها وإدراجها في تراتب وتوجیه الاستجابة التخيلية الفنية لها حتی ‏ الفن التجریدی. 
الإيقاع والتوتر والحركة في المبادئ التشكيلية مستمد على نحو مكثف معمم من تجارب الثقل 
والاندفاع الحر أو القصور الذاتى في الحياة.. وكذلك الصراع “التوتر” ومحاولة حله أو فرض التوفيق 
عليه بالانسجام والهارمونيا والتماثل والتناغم مستمد من تخيل نموذي معيارى للتجارب الإنسانية 
والعلاقات الشخصية هو معمار باطن متخيل في قلب التجربة الإنسانية الإبداعية عموما في دوائر 
من "خارج" الفن. وقد قدمت ذلك التصور في المعجم تحت مدخل نظرية الأدب كشكل رمزى 
اعتمادا علی مفاهیم کاسیرر الأسطورية واعادة النظر الیها من جانب النقد الارکسی الذی ینقل 
التحويل الرمزی من نطاق وظيفة فطرية في مخ الفرد إلى فاعلية اجتماعية تناقضية. ومن الواضح 
أننى لم أفهم الدراسات الثقافية عموما في الفولكلور والأنثروبولوجيا وطرائق الحياة وتاريخ الفن 
وتاريخ الأفكار باعتبارها خطابا نقديا ولكننى حاولت أن أفهم الخطابات النقدية وهى تطمح لأن 
تكتشف تصوراتها الأساسية الثقافية. ومن ذلك ظننت أن النقد الثقافى لا ينحصر في توجه منهجى 
واحد أو إجراءات بعينها أو أنه الحل السعيد لتوفيق “المدارس” النقدية معا والحلول محلها. وقد 
يكون إطارا من الافتراضات يوجد بدرجات متفاوتة داخل المدارس النقدية التى ستواصل الصراع. 
ومن ناحية أخرى فإن له دائرته الخاصة التى تعتبر المواقف داخل الأعمال الأدبية مواقف ثقافية 
بالعنی الواسع» آی صراعات حول قضايا القيمة في صور وجود الشخصيات الإنسانية وإدراكها 
لعالمها. ولا يقف المرء عند ترجمة الأعمال الأدبية إلى تجسيدات لمواقف اجتماعية سياسية وفكرية 
وأيديولوجيات جمالية بل يتعداه إلى الحفر عند جذور ومقدمات ونقاط انطلاق الأبحاث النقدية 
التباينة وإعادة صياغة الأسئلة التی تطرحها علی الثقافة واحیاء مقولة التجربة باعتبارها معطی 
نقديا كما هى معطى إبداعى. وكانت عناصر متفرقة بين النقد الثقافى ‏ باعتباره لا يقف عند أن 
يكون تكملة أو ملحقا إضافيا لأبحاث راسخة في النقد ‏ بل إعادة تقييم وتجاوز للقيم التى ظلت 
راسخة في كل عصر ‏ موجود عند فيكو وعند هردر وجوته وماركس (الملحمة الإغريقية) وكيركجور 
(عن موتسارت) ونيتشه (مولد التراجيديا) والآن نجد صيغا مختلفة لتاريخ هذا النقد الثقافى بأثر 
رجعى. وكلها تبدأ بأن الإنسان يصنع الطبيعة الثانية التى يعيش فيها: القرى. المدن. البيوت. 
المعابد. الأدوات. والنظم السياسية والمؤسسات اللاجتماعية. هذه الطبيعة الثانية هى الثقافة ومن 
خلال اللغة التی صنعها ویطورها يعيد تشكيل الطبيعة وطبیعته الانسانية فالثقافة أسلوب مشترك 
لصنع وإدراك الأشياء وتقييمها ينعكس في كل الأنشطة عبر آطوار متعاقية وتتخلل الدواثر الختلفة. 
وفهم الثقافة يتطلب نوعا من المخيلة أو البنى الرمزية التى هى جزء من الواقع وتتغير معه. وتغير 
الواقع ‏ تاريخ البشر ‏ لا يتم إلا من خلال تغيير أنماط التعبير عنه. وقد أصبحت الثقافة ‏ كعملية 
معيارية تقييمية ‏ متمايزة في دوائر متعددة أصبح أعلاها منذ القرن الثامن عشر هو الجمالى أو الفنى 
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ينعكس في كل الأنشطة ين أطواق متعاقبة وتتخلل الدوائر المختلفة. وفهم الثقافة يتطلب نوعا من 
المخيلة أو البنى الرمزية التى هى جزء من الواقع وتتغیر مصه. وتغیر الواقع - تاریخ الیشر - لا 
يتم إلا من خلال تغيير أنماط التعبير عنه. وقد أصبحت الثقافة ‏ كعملية معيارية تقييمية ‏ 
متمايزة ٤‏ دواثر متعددة آصبح أعلاها منذ القرن الثامن عشر هو الجمالی أو الفنى وأصبح خطابه 
هو النقد. الخطاب الصمم لتقییم الجمالی باعتباره جوهر الثقافة. فالفن هو الوجز الکثف للتجربة 
الثقافية. وأعماله هى الأشياء التى یمکن اعتبارها غاية فی ذاتها. ویتساءل النقد الثقافی: لاذا 
یمکن تصور هذه الأعمال بهده الطریقة؟ ولاذا لها هذه السلطة؟ هل قیمتها منحصرة ی عناصر 
معينة تضمن تکاملها واستقلالها علی نفسها ولها لذة خاصة؟ هل یوجد الفن لخلق مملكة تجربة 
لا تکترث بالحياة و مملکة تجربة آخری هی بدیل للحیاة؟ هل یمکن تحویل الخصائص 
الشكلية للعمل إلى عناصر تجربة مثالية من تجارب الحياة تحمل لها هذه الخصائص تماثلا 
بنیویا؟ 

وقد دخلت کلمة "۳لثقافة" النقد باعتبارها آنساق قیم السلوك والعانی التی تشکل . 
الکاثنات الانسانية وتحیا داخلها» ویحاول النقد عند آدموند ویلسون (قلعة أکسل ترجمة جبرا 
إبراهيم جبرا ولیونیل ترلنج روراء الثقافة) تجاوز وساءلة صیغها الرسمية السائدة. ولا یمکن 
تحديد طاقاتنا الإنسانية ومشاعرنا الجمالية (العين التی تدرك الجمال» والأذن التى تسمع 
الموسيقى. والمخيلة التى تعيد تشكيل العواطف. والقدرات اللغوية الخلاقة) بحدود ظروفنا 
الثقافية المنحصرة في العناصر البيولوجية والنفسية والاقتصادية. بل في علاقتنا بالإحاطة بها 
واحتواثها بقول لا لكل الحدود والتقييدات وقول نعم للحرية التى نمارسها بأن نتخيل على نحو 
مختلف استقلالنا عن أنظمة المعنى التى خلقتها ثقافة سائدة. وكان النقد الأدبى عند ماتيو أرنولد 
(في ترجمته عند العقاد) يقوم بوظائف الثقافة كلهاء مرتبطا بالذوق والحساسية الإنسانية مقابل 
البدائية والقواللب التخلفة. ونجد عند شکری عیاد وعبد القادر القط مایسمی بالنقد 
"الحضاری". ربط الفاهیم والصیاغات اللغوية بالتغیرات في السیاق السیاسی والاجتماعی. خلافا 
للنقد الاجتماعی عند محمود العالم الذی یربط من وجهه نظر مختلفة علاقة الصیاغة بالواقف 
الاجتماعية ويطلق على أول کتاب نقدی له نی "الثقافة" الصرية. وبطبيعة الحال فان التخصص 
الضيق في ”أدبية الأدب”. الذى یعتبر الصياغة الادبية مقولة مثل البنية الكيميائية لا تتفاعل مع 
المجتمع ولا تثر فیه یعانی . من انحسار. كما أن مفاهیم دواثر ثقافية آخری مثل التشکیل؛ 
والایقاع الموسيقى » والمونتاج السينمائى» ورؤية العالم قداندمجت في العدة النقدية الأدبية 

ولکن النقد الثقافی بمدارسه المختلفة يضيف إلى فكرة الصراع الضرورى في العالم 
الاجتماعی وبين الاتحاهات الفكرية والمقاهيم الجمالية اضاءته التی یمکن للتقالید الادبية التباينة 
الإفادة منها: إنه سدد ضربة إلى نظرية الإلهام والمواهب الاستثنائية التى تفسر نفسها بنفسها. 
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البحد اللفافي 


فى نفد الآدب العربی 
)0 ۸۲۰۰-14۷„ ( 


۹: 
۳۳ 


۱- . 
یسعی البِحث الرامِن إلى رصد البعد الشقافی فی تقد الادب العریبی فی الرئنع الاخیر من 
القزن الیشرین فى ضَوء الوعّی الْقَدِیَ اْمُعَاصِرِ کل التَّقَافِى وَعَلاقِتِهِ يالأدّب وَالنَّقَدٍ الأذديى. 
أما لقوق ب”نقد الأدب العربي” فى العنوان قهو تلك الکتابات التی ظهرت فی الحقبة الشار 
يا وضی کتابات تتناول لصوا أدبية وأخرى نقدية. سواء أكانت قديمة أم حديثة. وتلتفت 
فى الوقت نفسه إلى بعض الأبعاد الثقافية فى الأعمال التى تتناولها. وتنضم إليها كتايات أخرى. 
عا "الثقافة" نفسها وموضوعات “ثقافية” أخرى فى خطابات مختلفة من بينها الأدب والنقد 
الأدبى والأدب المقارن. وهكذا سوف نعرض لبعض”نقاد الأدب” ' الذين اهتموا باليعد الثقافى فى 
عملهم النقدى (الأدبي) على نحو ما تعيرضن لبعض "نقاد الثقافة" الذین امتد عملهم النقدى 
(الفاحص/الفلسفي) ليهتم اهتماما جومریا بمسائل "اللغة" و"التراث" و ا إلى جانب 
“الشعر” و "الادب" و"النقد" بوصفها مفردات آساسية. تتشکل منها "الفقاف ة ' وتشكلها. ومعظم 
الادة ای .یقوم علیها البحث مکتوبة بالعربية » ولکن بعضها مکتوب بالانجليزية آو مترجم عنها 
إلى العربية. وبالطبع لاا نزعم أن هذه الكتايات ھی کل ما کیب فی ربع القرن الأخيرء ۰ ولکنها علی 
کل حال من مادة صالحة للبحث فى الموضوع. كما أننا سوف نعود إلى أعمال مهمةء سابقة على 
الحقبة المجددة للبحث : ؛ لأنها ذات صبغة تأسيسية الموضوع. > على نحو ما سوف نمتد بالحقبة 
نفسها !یی السنتین ۲۰۰۲-۲۰۰۱؛ آی آثناء مراجعة البحث واعداده للنشر لظهور بعض الأعسال 
الجديدة التی تنتمىٍ للکتاب آنفسهم. 
وَثمَة ملاحظة | مَهمّة ةٌ تلص فى "معاصرة" " رامیت إذا جاز التعبیر» فى الوعى 
بإشكالية نقد الأدب/نقد الثقافة فی الثقافة العربية والنظرية الغربية : إذ يعود هذا الوعى إلى بداية 
النهضة العربية وإلى قرن من الزمان فى الثقافة الغربية كذلك. وإن كان طرح تلك الإشكالية فى 
الساحتين: العربية والغربية على السواء قد تبلور على نحو خاص فى الربع الأخير من القرن 
العشرين. وإذا علمنا أن من أهم مظاهر الوعى العربى بتلك الإشكالية هو العلاقة بالآخر “الغربي”؛ 
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فإن فحص الوعى الغربى بالإشكالية نفشها يميد لنا تصضورها وقخصوضيتها فى الشياق العربی 
والكشف. فى الوقت نفسهء عن حقيقة تلك العلاقة. وهكذا يتصل ”البعد الثقافىء” فى النظرية 
الغربية بعدة مداخل ومصطلحات نقدية متداولة فی تلك النظرية : التاريخانية الجدیدة ۱۷۷ 
۰۱۷50۳۳ (التحليل الثقافى ۸۵۸۵۱۷5 اturaاCu.‏ أو الشعرية الثقافية (Cultura‏ 
5 »© والدراسات الخقافية S†u dies‏ اturaاCu.‏ والنقد الثقافى «Cultural Criticism‏ 
والادية الثقافية ۲ ۲۳۵۱ ابام توا ناميك عن مفهومی الثقافة ۲۵داادات. والمجتمع 
/اأ©5061. وتتصل هذه المفاهيم تخا بالنقد الأدبى على نحو جعله يتحول من مجرد نقد 
Criticism‏ (أدبى) لأعمال أدبية تقليدية إلى نقد فاحص 011110016 (أدبى/ثقاني /فلسفى) لظواهر 
دين یی Es N a O‏ 

ولعل الإشكالية الإطار هناء إذا جاز التعبير» هى تَصّوْرٌ بعض أصحاب النقد الثقافى أن 
النقد الأدبى يَفْتَقِرٌ إلى رؤية ثقافية واضحةء وينبغى بالتالى أن يُحَوّلَ اهتمامّهُ إلى نصوص غير أدبية 
بالعنی التقليدى. فی حین یتصوّرْ بعضٌ آصحاب النقد الأدبى أن البّعْدَ الثقافى ماثلٌ فى عملهم 
بشكل جوهرى. وأن تناولهم لأى نصوص غير أدبية سوف یحولها بالضرورة إلى نتصوص أدبية 
بصورة آو باخری. ویعبر جوناثان کولر عن هذه الاشكالية بقوله : "ِنْ الدراسات الثقافية من حيث 
المبدأ تشتملٌ على الدراسات الأدبية وکا بيا ولكن أى نوع فن ¿ الاشتمال هذا؟ ان لا 


كثيراً هنا. فهل الدراسات الثقافية مشروع رب تكتسبُ داخله الدراسات الأدنية كو وبصيرة 
جدیدة؟ أم أن الدراسات الثقافية سوف تبتلع الدراسات الأدبية وتّحَطُمٌ الأدَبَ؟” يرى كولر هنا أنه 
لكى نستوعب المشكلة على نجو أفضل نحتاج إلى شيء من الخلفية عن تطور الدراسات الثقافية. 
سواء م تور ا ق اوو فا الثقافة. وقد عرضنا لكولر ولشيء من تلك الخلفية 
فى بحث أخير لنا عن النقد الثقافي””". 

ومهما يكن من أمرء فقد يحسن بنا أن نعرض هنا بإيجاز من خلال ميجان الرويلى وسعد 
البازعی: لشي من الخلفية التاريخية للموضوع. يشير المؤلفان إلى إعادة المؤرخين بدايات الممارسة 
الحقيقية للدرس الثقافی فى الغرب إلى آوائل الستينيات الميلادية فی القرن العشرین» قوس 
عند رايموند وليامز وكتابه عن “الثقافة والمجتمع " : ۰-۰ ۰۱۹۵ الذى یقع ضمن حقبة شهدت 
تحولات كبيرة من تاريخ الدرس الأدبی والثقافی عموما. کما شهدت نضوج آفکار البنيوية 
والأنثروبولجيا ونقد النماذج العليا”. وفى مقابل الأطروحة التى تذهب إلى حتمية تراجع النقد 
الأدبى التقليدى لحساب النقد الثقافى المعاصرء يكشف الرويلى والبازعى عن أن الدرس الثقافى 
نفسه كشف زيف فرضياتنا المسبقة وهشاشة أسسها ومسلماتها غير المنقودة؛ مما جعلنا أشدّ وعيا 
بدور الثقافة (بوصفها نظاماً دلالیا) فى تكوين معرفتنا وطرق تفكيرناء بل حتى الكيفية التى 
تتشكل بها أحساسينا وعواطفنا. وهذا يعنى أن الثقافة قد أصبحت مادة لتعظيم “رجالها” الذين 
یمتلکون "الثقافة " فی داثریه تستمد مشروعيتها من ذاتها. وهولاء "الرجال" هم على حد تعبير 
ماثيو أرنولد. الذين لديهم الشوق إلى نشر أفضل المعرقة وأفضل الأفکار فی زمانهم. وضمان 
سيادتها وتباتها فى المجتمع من أقصاه إلى أقصاه. ومع ذلك. يفشل الدرس الثقافى نفسه أبدا 
بوصفه iقد!‏ ض|a>lڏl (critique)‏ للثقافة : لأن النخبوية التنظيرية تزع مصداقية العمومية الثقافیه : 
وترسی مکانها الصالح الشخصية التی تعزز الثقافة الذاتية وتحافظ علی ديمومة نقافة النخبة. وفی 
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مثل هذه الحالةء تستطیع الثقافة |خفاء محدوديتها وخصوصيتها من خلال التوحد التام بين 
عناصرها فحسب. وقد أدى شيوع ممارسات الدرس الثقافى إلى محاسبة نفسه والياته و منه‌چیته . 
لما يتجاوز بعد هذه المحاسبة المشروعة. 

ويرى الروي والبازعى أن تاريخ النقد الثقافى الطويل قد ترظن لمعوق کبیر» تمل فى 
النقد الأدبى الشكلائى وما يقاربه من اتجاهات أخرى. مثل مدرسة شيكاغو (الأرسطية الجديدة) 
۰ بحرصهما علی قراءة النص من الذاحل والتقيد بحدوده الشكلية؛ أى عدم الدخول 
فى أية مسائل تتصل بالثقافة خارج النص عموما. ویری قینسنت ب. لیتش 17۷۰. ۱۵16۲ ۰ كما 
ینقل عنه الرویلی والبازعی ؛ أن الإعاقة 0 تأت من دراسة الأدب فى تلك الاتجاهات الشکلانية ‏ 
أى فى كوتها تمارس ثقدا أدبي وإنما فى تقييدها النقد الأدبى داخل أطر الأدب. وذلك هو ما 
جاءت مرحلة ما بعد البنيوية لتنقضه. 9 نفسه هو الذى يرى أن النقد الأدبى والنقد الثقافى 
مختلفان . ولکنهما. مع ذلك» يشتركان فى بعض الاهتمامات. وهکذا یمکن لثقفی الأدب. من 
وجهة نظر لیتش. أن یقوموا بالنقد الثقافی دون أن يتخلوا عن اهتماماتهم الادبية. وتکمن الشکلة 
فی آن بعض الهتمین بالدراسات الثقافية فی الجامعات یصر علی الفصل بینهما. دون آن تکون 
ثمة أولوية للدراسات الثقافية. آو النقد الثقافی. علی الدراسات الأدبية. ولعل اقتراح لیتش 
وتحديده لمعالم النقد الذى يدعو إليه يعطى لنا صورة واضحة لحل هذا الإشكال بين النقدين: 
الأدبى والثقافى. وأول هذه المعالم هو عدم اقتصار النقد على الأدب المعتمد؛ أى المتعارف عليه من 
شعر وئثر فنىء وثانيها هو أن يعتمد على نقد الثقافة وتحليل النشاط المؤسسى . بالإضافة إلى 
اعتماده على المناهج النقدية التقليدية. وثالثها هو أن يعتمد على مناهي مستقاة من اتجاهات ما 
بعد البنيوية كما تتضح لدى بارت ودريدا وفوكو. 

ويخلص الرويلى والبازعى إلى أننا إذا فهمنا النقد الثقافى بمعناه العامء وليس بالمعنى ما 
بعد البنيوى الذى يقترحه ليتش. ورأينا الثقافة بوصفها مرادفة للحضارة فإنه يمكن الحديث عن 
كثير من النقد الذى قدّمه الكتاب العرب منذ منتصف القرن التاسع عشر بوصفه نقداً ثقافياً؛ أ 
بوصفه استکشافاً لتکوین الثقافة العربية قفا لها. يصدق ذلك على ما كتب فى مجالاات اا 
والنقد الأدبى والاجتماع والسياسة وغيرها مما يتماس مح الثقافة ویشکل نقدا لها. وهنا يذكر 
المؤلفان : طه حسين والعقاد. وبعض المهجريين. وأدونيس. والعروى. والجابرىء وطه عبد 
الرحمن: وهشام جعیط. وفهمى جدعان. وعلی حرب. ومحمود آمین العالم. وکثیر غیرهم كما 
يصدق ذلك على ما کتبه ناقدان هما: شکری عیاد وعبد الوهاب السیری. آما النقد الثقافی 
بالفهوم الغربی فان المحاولة الوحيدة المعروفة فى تبنيه هى محاولة عبد الله الغذامى. 

۱-۱ 

فی حین لا نستطیع بسهولة آن نفصل فی النظرية الغربية العاصرة بین نقاد للثقافة ونقاد 
لدب التخییلی (بداية من مائیو آرنولد ۰۱۸۸۸۲ وحتی رايموند ولیامز 0 
فإننا نستطیع أن نلاحظ فی الکتابات العربية العاصرة نوعین من الكتّاب: الوك لا ضا 
نقادا للأدب بالمعنى المألوف. بل يمكن أن ندعوهم بحق نقاداً للثقافة. وقد کتبوا أعمالهم فى 
الربع الأخير من القرن العشرين بصفة أساسيةء ومن ثم يدون رافدا ضمنياً وريا افا ا 
ومقابلا لنقاد الأدب التقليديين الذین سوف نشیر ای آعمالهم فی الحقبة نفسها. ولکن من الهم أن 
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نلاحظ اهتمام معظم نقاد الأدب العربی الروّاد فی بداية القرن بالسالة الثقافية علی نحو ما نجد 
لدی طه حسین والعقاد وجیلهما. وقد تکررت الظاهرة نفسها فی آواخر القرن لدی بعض نقاد 
الأدب الذين أَبّدَوْا اهتماماً ملحوظاً بالسألة الثقافي مع احتفاظهم بالوجود فی نطاق النقد الأدبى 
مثل مصطفی ناصف. أو إعلانهم "احتضار" النقد الأدبی "التقليدي" وانتقالهم ای ممارسة النقد 
الثقافى مثل عبد الله الغذامى على نحو خاص. 

ويستحق طه حسين إشارة خاصة فى السياق الراهن بوصفه علامة أساسية من علامات 
الوعی الثقافی بالادب والوعی الادبی بالثقافة أو بوصفه ناقداً للأدب والثقافة فى الوقت نفسه. 
وعلی الرغم من آن طه حسین توفی قبل الحقبة المحددة للبحث الراهن بسنتین وحسب . فان 
بحثا مثل هذا لا یمکن انجازه دون الاشارة اٍلی آمثال طه حسين ومالك بن نبى فى الثقافة العربية 
ومائیو آرنولد ورایموند ولیامز وتیودو آدورنو فی الثقافة الغربية. وذلك بوصفهم علامات آساسية 
فی الوعی. بسوال الثقافة وعلاقتها التشايكة والعميقة بسوال اللأدب. ولعل ما یرفد آهمية وجود طه 
حسین وآولنك الضرین فی البحث الراهن هو آن معظم الکتابات التی تناولت دوره 
النقدي/الثقافی ۰ والتی سوف نتناول نمانج لها وقع فی الربع الأخیر من القرن العشرین. ومن 
هنا سوف یکون موضع طه حسین والکلام عنه فی بداية الجزء النقدی الادبي/الثقافی من البحث. 

ولا شك أن ثمة قضايا مشتركة بين النظرية الغربية العاصرة والکتابات العربية فی النظر ای 
السألة الثقافيت» كما أن هناك موضوعات تطبيقية؛ أى النظر إلى موضوعات أدبية من منظور ثقافى. 
آو موضوعات ثقافية من منظور آدبی؛ وهى مشتركة كذلك بين الحالتين الغربية والعربية. وأخيراء 
بما أننا نتحدث هنا فى (طار القرن العشرین : قرن الثقافة أو قرن الوعى الثقافى على نحو أكثر 
دقة فإننا لن نلتزم ترتيباً تاريخياً مفصلاً. بل سوف تُرَكُرٌ على أهم مظاهر الوعى الثقافى فى 
حدود القرن. وخصوصاً فى الربع الأخير منه. وثمة جانب آخر يصل الحالة العربية بالغربية 
يتمثّل فى وعى المستعربين المعاصرين بدورهم الثقافى بين الحضارتين ن العربية والغربية من خلال 
دراستهم للأدب العربى والثقافة العربية. وهكذا ترى ناديا أنجيليسكوء المستعربة الرومانية 
المعاصرة (المولودة فى )١44١‏ أن مسئوليتها تكمن فى كونها مترجمة بين الثقافات. وهذا هو 
تعريف المستشرق لدى جاك فاردنبورغ. وهى اس ا 3 تمهيد كتابها الذى يحمل عنوان: 


“الاستشراق والحوار الثقافی "۰ إى أنه “إذا كان هناك ! ستشراق جديدء فهو مسئول عن تهيئة ‏ 
الظروف المواتية للحوار بين الثقافات كبديل لمجابهة الثقافات التى يهذدوننا بها.0” 
ل 


لعل أهم شخصية أدبية-ثقافية وثقافية-أدبيةء إذا جاز التعبيرء يمكن أن نبدأ بالإشارة 
الیها. بوصنها وجا للوعی a‏ بالمسألة الثقافية فى النظرية الثقافية الغربيةء هى رايموند 
وليامز الأديب» والناقد الاأدبی والنظر الثقافی ‏ والناشط السياسى. والمتأمل ف آعماله وسیرته 
یمکنه آن بری امتداد تأثیره فی اتجاهات نقاد آخرین معاصرین. ان ولیامز کان یکتب كما 
یذهب جون فیکیت ۴۵6۵۱6 .ل “° على امتداد عمله الثقافى. ضد تقليدين: الأول أضفى على 
الانتاج الثقافی طابعاً روحیاً على نحو كلى. آما الاخر فلفی الانتاج الثقافی الی مكانة ثانوية. وعند 
وفاتهء كان التقليدان المتعارضان ف اعانا ال كان دا مدا وج الزن الق تخت 
إلى أن الأنماط اه للأدب والنقد كانت متناغمة على نحو عميق إلى درجة أنه كان لايد من 
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وضع هذين التََلِيدَيُن مُوْضِعْ الساءلة. وکان یعنی بذلك أن مشروع “الأدب التخييلي” يرُمّتَهِء وقد 
انحصر فی مستودع متخصص منعزل من الکتابات والنشاطات الأخری. كان قد أصبح قاطا فى 
النظام الرأسمالى للمعانی » والقيم وتقسيمات العمل إلى درجة أنه صار عائقاً فی طریق الشورة العتدة 
نحو إحراز كامل للقيمة الثقافية. السياسية والاقتصادیق التى قام ولیامز بتوئیقها. وکان دانسا 
يؤكدها فى نظريته ويصدر عنها. وقد ذهب وليامزء. كما يشير الرويلى والبازعى . > فى السياق المشار 
إليه أعلاه. إلى القول بأن المارسهة الثقافية والانتاج الثقافى ليسا فقط مشتقين من نظام اجتماعى 
قائم (بذاته). وإنما هما نفسهما عنصران أساسيان فى تكوين النظام وبنيته. 
لقد اس وليامز فى الخمسينيات وأوائل الستينيات الأطُرَّ لوضع المناقشات الأدبية فى 
سیاقات آکبر. فتتبع الجدل حول "الثقافة" و"المجتمع" منذ القرن ۱۸ ای القرن ۲۰ بوصفه نقدا 
فلسفیاً لتطور التشکل الرأسمال الاجتماعی. وفی حین کانت مناقشثَهٌ فی مراحلها البكرة انتقادية 
للحركة الصناعية. فى أشكالها الحديثة, وخصوصاً على نحو ما تبتّاما ت س. الیوت ولیفیز 
F. R. Leavis‏ ۰ اللذان عملا فى البيئة الثقافية نفسها التى كان 59 فيهاء فإن المناقشة 
كان يمكن أن تصبح بوضوح منافحة للديمقراطية. وبدلاً من ذلك جادل وليامز من أجل إضفاء 
الطابع الديمقراطى على الثقافة من خلال إصلاح المؤسسات الثقافية. 
فى أواخر الستينيات وأوائل السبعينيات. أنتيّ وليامزء وقد تشجع يجيل متسیس علی 
نحو جدید. تقییمات جدیدة للقص . والدراما والتلفزيون فى أعمال معروفة له. وقد نظ ولام إلى 
هذه الأنماط من منظور التاریخ والديمقراطية بوصفها "تراجیدیا" وقرأ النصوص فى سیاقها 
التاريخى . وناقش المؤسسات الثقافية داخل سوسيولوجيا نقدية للمجتمع . وقد تجرد وليامز فى 
أواخر السبعينيات إلى إعادة كتابة النظرية الماركسية الأدبية والثقافية على نحو عد فيه مجدّداً ذا 
مكانة خاصة. 
وفى أعمال عن الماركسية ة والأدب» والسياسة والاداب. وعن مشكلات فى المادية والثقافة. 
والثقافة : فصّل ولات ز نظريته الناضجة عن المادية الثقافية (وهو مدخل إلى الأدب يعود الفضل إلى 
کتابات ولیامز النظریة فى ظهوره فی آواخر السبعینیات فى بریطانیا. وکون الادية الثقافية 
0 فى الماركسية يجعلها تُؤْكَدُ التفاعل بين الإبداعات الثقافية. مثل الأدب. وسياقها 
التاریخی : بما فیها من عناصر اجتماعية سب سوه واقتصادية)”', ناظراً إلى مَوْضوعَة (-تيمة) 
الثقافة بوصفها عملية إنتاجية ونظاماً موا دالا لا يمكن عزل مؤسساته وممارساته عن ا 
الانثروبولوجى للثقافة بوصفها طريقة شاملة للحياة. وقد د وليامز كذلك. عبر إعادة النظر فى 
مطٍ “الهَيْمَئَة” "0 آن السيطرة 00۳10۵110۳ نِم العملية الشاملة للثقافة العاشت. 
و دائماً ما يكون ذلك بصورة غير كاملة ؛ ولهذا دائماً ما تقاوی وتبت فی تقالید مختارة من 
م والاستثناء. إن نتيجة نظرية وليامز عن الثقافةء فى مقابل النموذج الشكلى للنظام الثقافى 
للموضوعات الفضّلة والحالات الستقرة 3 من الرانشاء والاستجابة هی صورة دينامية لثقافة جدلية 
من المارسات والتشکلات ذات وحدات مندمجة متنوعة وقابلة للتنوع. 
وقد ترجم كتابان لوليامز إلى العربية: الأول هو “الثقافة والمجتمع " (۰-۱۷۸۰ ۳۰0۱۹۵ وقد 
نشره ۰۱۹6۸ والااخر هو "طرائق [شیاب ۲ الحداثة: ضد المتوائمين الجذدة > وقد شر فی ۱۹۸۹۹ 
بعد وفاته. وقراءة كتابه الأول ماتعة حقاً. وهو يشير فى تمهيده إلى أنه كان 3 بعد أن دفع 


بالكتاب إلى المطبعةء Ea as‏ 
المجال. ... وب يلوح لی فى البداية آننا فى طريقنا إلى آن نصل. من اتجاهات متباین إلى موضع 
ينبغى أن تُنْجَرَ فيه بالفعل نظرية جديدة عامة عن الثقافة.”” ویذکر ولیامز آنه تشد فی هدا 
الكتاب تَنْقِيّة التراث» متطلقاً ای توضیح کامل للمبادی» مع اعتبار نظرية الثقافة نظرية للعلاقات 
بین مکونات لطريقة شاملة للحیاق وفخص فکرة الثقافة المتدة وعملیاته | التفصیلیة. وفهم 
طبیعتها وشروطها عبر مراجعة التاریخ الثقافی. بالاضافة الی آهمية وجود دراسات تفصيلية 
للمشاکل الاقتصادية والاجتماعية للتوسع الثقافی الحالی. آمافی المجال الخاص للنقد فیأمل 
وليامز أن یوسع / مناهج التحلیل. ارتباطا باعادة التحدید للنشاط الابداعی والایصال التی تجعلها 
الأنواع المتباينة من البحث والتقصى E‏ وكتابة هذا اه قى هذا العمل. 

ولن يسمح المقام بالتوسع فى عرض نظرية ولیامز. ولكن من المهم أن نشير إلى اعتماده 
ساسی فى تتبع مفردة ثقافة ومعها مفرذات أربع أخرى هی : + صناعق ودیمقراطية وطبقة. 
وق فی القرن التاسم عشر والقرن العشرین علی کتابات مفکرین ونقاد وأدباء معروفین مثل : 
آرنولد : والیوت وریتشاردز کما: یعقد فصله الخامس عر عن "ارك والثقافة”؛ مما ساعده على 
رصد موضوعه وا تار ا ثقافيًا وأدبيًا فى الوقت نفسه دون أن فرق بين الثقافة والأدب. کما 
أن كتابه يستوعب جهود أولئك النقاد والمفكرين استيعاباً نقديًا نافذاء يغنينا مؤقتاً عن الرجوع 
إليهم مباشرة. 

وفى سياقنا الراهن يهمنا أن د نشير إلى منهج ولیامز فی معالجة موضوعه بالرجوع إلى 
”التراث” و“اللغة”. وهما موضوعان جوهريان كذلك فى الكتابات الثقافية العربية المعاصرة. . ويهتم 
ولیامز. فى هذا السیاق» بصناعة معجم تاریخی. !ذا جاز التعبیر» للمفردات الخمس التی تشکل 
الؤعى الثقافى الإنجليزى بخاصة من خلالها. كذلك يشير إلى “اللغة” فى سياق كلامه عن 
الاركسية والثقافت وانکار مارکس آن العمل الابداعی والعقلی هو الذی حدد د التطورٌ الإنسانىء وهو 
ما شاع اعتقادهٌ حتی ذلك الوقت : "فوَعْی البْشر لیس هو الذی بحدد وجودهم بل على العکس : 
فان E‏ هُوّ الذی یْحدد وعیهم. ۲۳ بری ولا أن الماركسيين أَعطوا التقافة قيمة 2 کبری؛ رغم 
أن إثبات أهميتها لاح ح أمرا غير ضرورى عند مفكرين آخرين. وقد برزت أهمية الثقافة عند 
الماركسيين الإنجليز 56 فی ربط الثقافة بالأدب. وكانت البداية النظرية هنا من طبيعة “اللغة.” 
كما ينقل وليامز عن أليك وست A. West‏ فى کتابه ۹۳ زمة والنقد” اب الذی پتضمن عرضا 
للتواصل بین آفکار الارکسية والرومانتيكية. یقول وست : "مت اللقة . . باعتبارها شکاه للتنظیم 
الاجتماعی. ویواصل الأدب باعتباره فنا ذلك ام فهو يَبْعَثُ الحيّاة فى اللعة وَيَدَفَعْ النشاط 
الاجتماعی. حیث ان لته بوجودها ذابه هی الخلوق والخالقٌ.۲۳ ویقبل ولیامز الترکیرّ العام 
على طبيعة اللغة الاجتماعيةء وامکان أن تعمل بوصفها شکلا دی اج و وآن تمثل 
النشاط بدلاً من کونها تمثیلا للدمور التراکمة الراکدة وحسب. ولکنه ینتقد مناقشة وست عن منيع 
العيمة في المفل ادبي فى ,دياق الطافة الاجتماعية خو ۶ک حرکة مُبْدِعَةَ فی مجتَمعنا": + یعنی 
الاشتراكيةء على حد تعبیر وست الذی لم يتخذ هذه الخطوة. وَأَصَرَّ على حقيقة الحكم الجمالى. 
كما يوضم ولاف ۲۳۰ 
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ويعود وليامز فى خاتمته المطولة إلى “التراث” و“اللغة” مرة آخری. ولكن فى سياق مفردات 
وأفكار ر آخری تدور حول الثقافة من مثل: "الجمهور". و"الجماهیر" ۰ و“الاتصال الجماهيري”. 
و“رصد الجماهير” حيث يذكر وليامز أن الجمهور هو الأناس الآخرون فقطء ومع ذلك فمعظم 
الأناس الا خرین هم رعاع بشکل بین. وهذا هو الجانب السلبى لفكرة الاتصال الجماهيرى والثقافة 
الشعبية. حيث يمكن الزعم بوجود الفن الرديء والتسلیة الرديثة والصحافة الرديثة والاعلانات 
الرديئة والحجج الرديئة. ويدافع وليامز عن الثقافة الشعبية هنا بمثل تاريخى يعود إلى أعقاب 

نون للتعليم صدر فی ۰۱۸۷۰ حيث بدأ جمهورٌ جديدٌ متعلمٌ لكنه غيرٌ مرب على القراءة ومُنْجَط 

فى ذوقه وعاداته. وأعقب ذلك بوصفه أثرا طبيعيا ثقافة الجماهير. و هذه القضية بقضية 
مبكرة أخرى فی النصف الثانى من القرن الثامن عشر تقع بدايتها الحاسمة بین ۱۷۳۰ و١٤۱۷‏ ؛ 
إذ انبثق مع تقدم الطبقات الوسطى إلى الثراء جمهورٌ قاری جديدٌ من هذه الطبقة. وكانت النتيجة 
المباشرة هى تلك الظاهرة البتذلة السماة الروايمة ۱۷0۷6۱. والنقطة الاساسية هنا عند وليامز أن 
الروايات الرديئة اندثرت الآن وأصبحت الجيدة منها بين الكلاسيكيات» كى أصبح ا اا 
كتابات وأنواع أخرى للإنتاج الثقافى منها الجيد ومنها الرديءء وربما كان انتشارهما متساوياً. فلا 
يمكن إذن أن تَنْعَى على الجمهور الهابط إقبالَهُ على الإنتاج الرديء. ويرى وليامز هنا أن المشكلة 
تنحصر فى كيفية ملاءمة خبرتنا الاجتماعية مع الثقافة التعليمية المتسعة ”° ويتابع وليامز هذا 
الموضوع فى فصل موجز عن “مستقبل الدراسات الثقافية” فى اخر كتاب له. والمترجم إلى العربية. 
كما ذكرنا أعادم 05 

وتحت عنوان "الثقافة وأية طريقة للحیاه> ۱۶ من کتابه "الثقافة والمجتمع"» يرى وليامز 
أننا نعیش فی مجتمع انتقالی » وکثیرا ما ارتبطت فکرة الثقافة بقوة آو بأخری من القوی التی 
تحتويها مرحلة الانتقال. ومن هنا تتورْع الثقافة بين الطبقات القديمة والطبقة الجديدة وكل 
منهما تحاول أن تدافع عن نفسها فى مقابل الأخرى. والأمر المحمود الوحید هو آن جح 
الأطراف المتصارعة واعية بما فيه الكفاية بالثقافة بحيث تريد أن ترتبط بها. لکن أحدا منها لها 
يعد فيصلاً وحكماً فى هذا. بل إنه من الممكن. + فى إطار مجتمع تسيطر عليه طبقة بعينهاء وفى 
سياق المقابلة المزعومة بين “ثقافة برجوازية" قديمة و "ثقافة بروليتارية” حديثة. أن تسيطر عليه 
طبقة معينة وأن يساهم أفراد الطبقات الأخرى فى الرصيد العام دون أن تكون هذه المساهمات 
متأثرة بأفكار الطبقة المسيطرة وقيمها أو حتى متعارضة مع هذه الأفكار والقيم. وهنا يعطى وليامز 
مثلا مهما لنا عندما يقول: "وقذ يبدو أنّ مجال الثقافة يَتَناسَبُ عادةٌ مع مَجال لَُقَةٍ ما أكثرَ مما 
یتناسّب مع مجال طبَقَةٍ ما 9" وفى الصفحة التالية يصل وليامز إلى القول: اير الذين 
يشتركون فى لع عَامَّة يشتركون فى الموروث الأدبى والفکری الذی یغاد تقو تقويمة 00 
ا رمع کل انعطافي فی التّجربة. ۲۳۲ آما بالنسبة للطبقة فيقول فى الصفحة نقسها: ”و 
يمكن أن تکون التباين بين ثقافة الأقليّة والثقافة الشعبية تباینا مطلقا. ولا یله کی بوجود 
المستؤيات؛ لأنّ تعبيرا كهذا يُتَضَمَنٌ مَرَاحِل متمايةة وغیر متواصلقف وهذهٍ هی المشكلة دائماً من 
ی حال. ۰ 

و ليامز. فى 0 "التراث " و "اللغة" أیضا. الی آن "اضعب مهم تواجهنا فى أيَّةِ 
فترة يُوجَدْ فيها انتقالٌ للسلطة الاجتماعية. هى العملية المعقَّدَةٌ لإعادة تقویم التقلید الوروث. 
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و اللغة العامة بمثال رائم : : لانها فی حد ذاتها ۹ تا بالنسبة لهذا الوضوع. ومن 
الأهمية الحيوية بكلّ وضوح لثقافة ما أنه ينبغى أل تنحط لعثها العامة وتَضْعَفُ قوثها وثروثها 
ومرونتها فضلاً عن أنه ينبغى أن تكون ملائمة وكافية للتعبير عن التجربة الجديدة وتوضيح 
عملية التغییر. "۳۲ ويعطى وليامز مثاله هنا من اللغة الإنجليزيةء ولکن الهم لنا هو هذا الربط بین 
التراث واللغة فى سياق الثقافة والطبقة والجماهير. وقد نشير هنا إلى “فكرة الجماعة” فى خاتمة 


مت و 


وليامز عندما رت نكما غيل ریب “لقَد كانَ تَطورٌ فكرة الثقافة. من بدايته إلى نهايته. و 
ما قد سّمّى بالفكرة البورجوازية للمجتمع. وقد انطلق المساهمونَ فى معناها مِن مُواضع مُنْسِعْة 
الاختلاف » وحققوا آنواعا من الارتباط والولاء کرد التتوع. لكنهم کانوا جا متشایهین فی هذا 


فی کونهم عجزوا عن أن یعتبروا المجتمع مچرد مجال مُحايدٍ أو أن يعتبروه نظاماً آلیا 9 
ومتظما. وانصب تأکیدهم على وظيفة المجتمح الا وَعَلَى حقيقة أن قيم البشر ر الأقراد 


سر 


مُتَأصّلةٌ فى المجتمع » وعَلی الحاجة إلى التفكير روا حيداس فى 2 هذه المصطلحات المشتركة. 
والحق أنه كَانَ استجابة عميقة وضرورية للضغوط الْحَطمَة التى واجهتهم ۳ 
۱-۲ 
وبالإضافة إلى كتابات وليامز الأخرى وكتابات الذين أشار إليهم فى الثقافة والمجتمع هناك 
مقالة مهمة لادورنو ۵ بعنوان "النقد الثقافی والمجتمع" یعود تاریخها ای ۱۹۰۵ فى 
الألمانية» و917١‏ فى الإنجليزية. وکل هذه وغیرها من الکتابات العاصرة عن السألة الثقافية 
فى اللغة الإنجليزية تمثل خلفية مهمة للغاية فى مراجعة الموضوع والكتابة عنه. ومن الجدير 
بالذكر أن بعضها مترجم إلى العربيةء وهىء فى النهاية» تدل على تزايد الوعى بالمسألة سواء فى 
سياق نظرية الثقافة نفسهاء”"" أو فى سياق المناهج النقدية الأدبية الحديثة : مثل التفكيكية 
وتطبيقها فى مجال الأنثروبولوجيا. ۷ ولکن لعل أكثر ما يلفت انتباهنا هو أولئك النقاد الذين 
يهتمون بالدراسات الأدبية › وقد دخلت فى مجال الدراسات الثقافية 0 ستيفن جرینبلات .5 
۷ علی وجه الخصوص فی مقالته "لفقافة" (۲۳۰)۱۹۹۰ ومقالته ”نحو شعرية 
للثقافة ۱۲۹۰۱۹۸۹۳ يضاف إلى هذه الأعمال كتاب کون دیفیز وشلایقر عن "النقد 0۲۱۲6150 
والثقافة : دور النقد 110۱6 فى الدراسات الثقافیة" (-۰)۱۹۹ الذی آشرنا الیه آعلاه. وکتب 
آخری لانتونی ایستهوب 62510006 .8 عن “الأدبى فی الدراسات الثقافیة" (>۰)۱۹۹ ۲ 
و"الشعر والفانتازیا" (۳۰)۱۹۸4؟ و"الشعر بوصفه خطابا" (۰0۱۹۸۳" وغیرها. کذلك هناك 
دراسات تطبيقية آخری فسی المجال نفسه فی اللغة الانجليزية مثل کستاب کاترین بیلسی 
۷ .6 بعنوان "الرغبة: قصص الحب فى الثقافة الغربية"(4 ۲.0۱۹۹ 
ولا نوج القام هنا بتتبع هذه الاعمال الهمة فى الانجليزية: ولکننا یمکن آن نشیر مرة 
أخرى إلى آهمية مقالة آدورنو ومقانة جرینبلات عن "الثقافة". ومقالة موسوعة برنستون (۱۹۹۳) 
عن “النقد الثقافى» ۳ ومقالة آبرامز ۸۵۲۵۳۲5 ۱۹۹۳) عن “التاريخانية الجديدة” فى معجمه 
و عن المصطلحات الأدبية»”" وربما مناقشة إيستهوب المختصرة المفيدة ل”سياسة 00111165 
الدراسات الثقافیة" فی کتابه الأخیر."" وتأتى أهمية الإشارة إلى هذه الأعمال هنا من أنها تمثل 
خلفية مهمة کذلك لناقشتنا الوضوع نفسه فى الثقافة العربية المعاصرة.ء حيث تلاحظ نقاطاً 
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مشتركة بعضها تاريخى وبعضها الآخر موضوعى بين السياقين: العربى والغربى. سوف 
نستخدمها فی هذه الناقشة. . 

ومن اللاحظ علی النقاد الغربیین فی تناولهم الاشكالية النظرية للدراسات الادبية وعلاقتها 
بالدراسات الثقافية آنهم ینظرون؛ رغم انحدار معظمهم من مجال الأدب والنقد. وخصوصا فی 
مرحله ما بعد البنيوية» ای الوضوع من کلتا الناحیتین دون انحياز إلى جائب على حساب الآخرء 
حتی لتحسبهم "منحدرین" من الناحية القابلة فی الوقت نقسه. وعلی الرغم من هذا التداخل بين 
الجانبین والاعتماد الأساسی للدراسات الثقافية على الحقول الأخرى. ومنها الأدب. فان 
الدراسات الثقافية. کما یذکر ابراهیم فتحی. لا تدرس الادب. بل تدرس المارسات الخطايية 
التى تأتى إلينا فى شكل أبنية أدبية مرتبطة بالمعرفة والسلطة.”" ولكن التاريخانية الجديدة 
المنتمية للاتجاه نفسه تضع فى حسبانها شروطا بعينها لمفهوم الأدب والدراسة الأدبية. تتعارض 
مع الشكلانية المنتمية هنا إلى النقد الجديد والتفكيكية النقدية التى أتت بعدها. علی نحو ما یذکر . 
آبرامز. ” ولا بد أن نأخذ هذه الشروط فى حسبانناء بالإضافة إلى مجموعة الاأسئلة التی اقترحها 
جرینبلات . وذکرناها فی مقالتنا الشار [لیها آعلاه. عندما ننظر إلى عمل ماء أدييًا كان أو نقديًاء 
اکتشاف ما فیه من آبعاد “ثقافية » " واضعین فی حسباننا ما وضعه جرینبلات نفسه فی حسبانه 
من أن التحلیل الثقافی الکامل ینبغی آن یتجاوز النص والقیم والقسسات والمارسات الثقافية 
الأخرى؛ بمعنى أن يذهب إلى أبعد منهاء بعد أن يكون وعى الثقافة بوصفها كلا معقداء ساعدنا 
على استعادة الإحساس با موضوع من خلال توجيهنا إلى إعادة بناء الحدود الثقافية التاريخية له. 

.-۴۳ 

من خلال تأمل الأعمال العربية المعاصرة التى يشملها الخطاب الثقافى فى الربع الأخير من 
القرن العشرين نستطيع أن نرصد نمطين من الأعمال: يهتم الأول بالمسألة الثقافية خارج مجال 
الأدب والنقد الأدبىء فى حين يركز الآخر على الأعمال الأدبية ويتضمن وعياً بالمسألة الثقافية 
على نحو أو آخر. ولا شك أن بعض الأعمال فى هذا النمط الأخير لا يتطلق نظرياً من مفهوم محدّد 
ومصرح به لفهوم النقد الثقافی آو التحلیل الثقافی آو غیرهما من الداخل النقدية. ولکننا. مع 
ذلك سوف نخلص إلى تبين ما فى هذه الأعمال جميعاً من بُّمْدٍ ثقافى ضعنيًا أو تصريحاً: أو 
بصورة منهجية واضحة. تتیح لنا آن نستكشف الوعى بهذا البعد فى هذه الأعمال. وأن تحاول 
تقييمها فى ضوء النظرية الثقافية والنظرية الادبية على السواء. مع ملاحظة آن الاشتغال بالنظرية 
الثقافية على نحو مجرد ابتداءً لدی بعض النقاد يمكن أن يؤثر سلبيا فى تطبيقها على الأعمال 
الأدبية فى بعض الأحيان فيبعدها عن خصوصية الخطاب الأدبى ويجعل منها مجرد وثيقة 
ثقافية : فى حين نرى مثلاً أن النظرية الثقافية الغربية نفسها قامت على مراجعة أعمال أساسية 
فى النقد الأدبى كما رأينا فى حالة وليامز. 

وإذا كانت الكتابات الثقافية الخالصة فى الحالة العربية المعاصرة قد ظهرت بإلحاح خارج 
نطاق الدراسة الأدبية فى النمط الأول المشار إليه أعلاه. فإن الأعمال النقدية الأدبية التى واكبتها 
استوعيت البعد الثقافى داخلها وعبرت عنه يأنحاء مختلفة. ولكننا نستطيع. مع ذلك. أن 
نکتشف فی بعض آعمال نقاد الثقافة العرب استیعاباً واضحاً لدور الأدب العربی فی نسیج الشکل 
الثقافی الذی یعرضون له : وذلك بوصف الأدب مکونا آساسیّا للثقافة العربية منذ الحقبة الجاهلية 


حتی الوقت الحاضر . وسوف تخصص بعض الفقرات التى 3 تتفرّع عن الفقرة الراهنة للحديث عن 
0 لهولاء النقاد الأخیرین. 

أما النمط الأول من کتابات "نقاد الثقافة" فمن اللاحظ عليه أنه يفوق تصورنا للوهلة الأولى 
في کمه وعمقه وإلحاحه. ولأن موضوعنا الأساسى هو التماس البعد الثقافى فى نقد الأدب العربى 
ف ی الریع الأخير من القرن العشرين. فسوف نشير هنا إلى أهم القضايا التى شغلت أولئك النقاد. 
وهى كلها قضايا متصل بعضها ببعضها الآخرء ومؤثرة بالضرورة فى اهتمامات ”نقاد الأدب” 
العرب آنفسهم. وسوف نشير هنا ای محور جوهری للمسألة هو الوعى بالمسألة الثقافية نفسها 3 
بعض التفصيل فى الإشارة إلى "اللغة" بوصفها مثالاً أساسياً لهذا الوعىء بالاضافة ای "التراث." 
ما باقی السائل فسوف نذکرها فى شى ء من الاختصار. 

۱-۳ 

آهم نقطة هنا إذن هی الوعی بالسألة الثقافيسة نفسها. وهی بالطبع نقطة يشترك فیها 
جمیع الکتّاب الذین کتبوا فی الوضوع علی اختلاف نقاط ترکیزهم. ومع ذلك فثمة أسماء ینبعی 
الاشارة الیها هنا مثل مالك بن نبی الذی آفرد الوضوع بکتاب کتبه ونشره فی القاهرة فی ۱۹9۹ 
اة "مشکلة الثقافة". تحت عنوان أشمل هو "مشکلات الحضارة" ۳۹ وهو یجمع بین دفتیه 
كلاماً له عن الموضوع نفسهء يعود إلى أواخر الأربعينيات. وقيمة كتاب ابن نبى تاريخية وتأسيسية 

فى الوعى بالمسألة الثقافية العربية. ویکاد مالك بن نبی یکون نظیرا لرایموند ولیامز فی بح 

الشكلة مع کون ابن نبی منطلقاً من إشكالية الحضارة والفکر الاسلامی وکون تفای طلقا من 
إذكالية النقد والأدب والفکر الارکسی. ویلاحظ ابن نبی فی بدایات کتابه آن الثقافة بوصفها 
حورا كانت موجودة فى روما وأثينا كما كانت فى دمشق ق وبغداد» ولکن لیس بوصفها تحدیدا 
وتشخیصا لواقع اجتماعى أو تعريفاً لفكرة “ثقافة.” ولهذا لا نعجب لعدم وجود الكلمة “فى وثائق 
العصر أو فى مؤلفات ابن خلدون؛ لأن فكرة (الثقافة) جاءتنا من أوربا.””" كما أن الكلمة لم 
تكتسب فى العربية بعد قوة التحديد التى ينبغى أن تتوافر لکل علم مفهوم. ولذا یکتبها الولفون ؛ 
فى وقت ابن نبى وبجانبها الكلمة الفرنسية أو الإنجليزية. ويلاحظ ابن نبى فى السياق نفسه أنه 
ربما استخدمت الكلمة لأول مرة فى العربية فى مستهل القرن» ويشير فى الهامش المذكور إلى أنه 
"لعل من الفید أن يهتم باحث بالكشف عن اسم واضع هذا التوليدء منذ تاريخ إضافته إلى ثروة 
الكتاية العربية. ۳۱۳ وبالطبع ليس لدينا بَعْدُ معجم تاريخى أو بحث من قبيل بحث وليامز عن 
الثقافة والمجتمع حتى نقف على حقيقة المسألة. ومهما يكن من أمرء فقد اكتسبت الكلمة الآن فى 
العربية ما كان يرجوه لها ابن نبى» وإن كنا لا نزال لا نعرف تاريخ استخدامها الحديث فى 
العربية. ونستطيع أن نقترح أهمية المقارنة بين كون ا الأجنبية مشتقة من أصل لاتینی » 
يتعلق بالزراعة وتهذيب النبات وكون الكلمة العربية مشتقة من أصل» يعنى إقامة الاعوجاج للعود 
غير المستقيم أو غيرهء وينتهى إلى معنى الحذق والفهم والفطنة وسرعة التعلم. فثمة اشتراك فى 
الأصل المادى للكلمة فى كلا الأصلين» آدی بالتالى إلى اختيار موفق فى استخدامها العربى الشائع. 
ولکن بالطبع یبقی الفرق بين الحالتين متمثلاً فى وعى أصحاب كل ثقافة بمفهوم “”الثقافة” نقسسه 
ومدى تجلى هذا الوعى فى مظاهر متنوعة. وقد يكون من المهم كذلك أن نشير هنا إلى أن مصطلح 
“حضارة” يستخدم فى بعض الكتابات. عربية كانت أم غير عربية › مرادفا لصطلح “ثقافة.” وإن 
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كان الفرق بينهما أوضح من أن یثیر التباسا مقصودا عندما یستخدمان مترادقین ‏ على نحو ما يفعل 
هشام شرابى فى تسميته النقد الثقافى بالنقد الحضارىء كما سوف نرى أدناه بشيء من التفصيل. 

أما الأسماء الأخرى التى يمكن يمكن ذكرها هنا فى نقطة “الوعى بالمسألة الثقافیة" العربية. أو 
فى العربيةء وما يتصل بها بنقطة "التراث" فی الحقبة المحددة للبحث فتشمل : زکی نجيب 
محمود : وله کتب كثيرة فى الوضوع منها "فی تحدیث الثقافة العربية "(۲۳۰)۱۹۸۷ ومحمد عابد 
الجابری "فی بنية العقل العريي : دراسة تحليلية نقدية لنظم العرفة فی الثقافة العربیة۰)۱۹۸۰(۳ 
وهو الجزء الثانی من کتابه "نقد العقل العرپی" ۲۸ وبرهان غلیون فی "الوعی الذاتی "۳/۱۹۸ 
وادوارد سعید فی "الثقافة والامبرالية" ۰۱۹۹۲ و "الترجمة العرییة" ۰0۱۹۹۷" * وجورج طرابیشی 
الذی ینتقد التیارات الارکسية والقومية والعلمية فی نظرتها ی التراث» وذلك فی کتاب بعنوان 
“مذبحة التراث فی الثقافة العريية العاصرة" (۳۰)۱۹۹۳؟ ویمکن هنا أن نضیف كتاباً لعبد المجید 
بوقربة بعنوان "الحداثة والتراث : الحداثة بوصفها |(عادة تأسیس جدید للتراث ۵۹۹۲ 
وسوف نتوقف عنده وققة مطولة أدناه. ويمكن أن نضم هنا عمل عبد الحليم عويس عن "ققه 
التاریخ وآزمة المسلمین الحضاریة" ("۳۰0۱۹۸؟ وعملاً جماعياً بعنوان "الثقف العربي : همومه 
وعطاژه" (۰)۱۹۹۰ وکذلك عمل رضوان السید وأحمد برقاوی بعنوان "السألة الثقافية فی 
العالم العربي/الاسلامی" 0۱۹۹۸ تحت عنوان عام هو "حوارات لقرن جدید"."* ونضیف هنا 
کتابین آخرین لعبد الاله بلقزیز: ۲ الأول بعنوان فی "البده کانت الثقافة: نحو وعی عربی 
متجدد بالساألة الثقافیة" (۰)۱۹۹۸ والعنوان دالٌ بما فيه الكفاية. والاخر بعنوان "نهاية الداعية : 
المکن والمتنع فی آدوار الثقفین" (۰)۲۰۰۰ وسوف نتوقف آدناه عند هذا الکتاب لاحتوائه علی 
إشارات مهمة إلى ”الأدب” ' وعلاقة المثقفين به: وثمة مقالة لإبراهيم غلوم عن ”الحراك الثقافى بين 
دول الخليج ودول المغرب العربى»” )١9949(‏ وكتاب أخير فى الوضوع نفسه (۲۰۰۲) ۶ 1 
أكثر من عمل لعبد اللّه الغذامى. آخرها بعنوان "النقد الثقافي: قراءة فى الأنساق الثقافية العربية 
[مقدمة نظریة] "(۲۰۰۰).* 

فهذه العناوین جميعها تَدُلُ دلالة قويّة على وعی أصیل بالسألة الثقافيت ای جانب ما 
تتناوله من موضوعات لها علاقة بالثقافة العربية. ولعل من أهم ما نلاحظه فيها من 0 
تتصل بهذا الوعى على نحو جوهرى. كما تتصل بالمسألة الأدبية النقدية» موضوع “اللغة.” 
و"التراث " و“الهوية”. و“الحوار مع الآخر.” و"الثقافة فى يُعْدِها الجماهيرى.” و"إشكالية 
الثقف " نفسه. بالاضافة إلى ”الكشف عن بعض الابعاد الانسانية للثقافة العربیة"۰ فى مقابل 
"بعض !شکالیات الثقافة " من مثل مکانة الرأة فی المجتمم ونظرة الثقافة الیها وأخيراً ثمة 
محاور آخری تتعلق بعلاقة الثقافة والبعد الثقافی بالثقافة العلمية والثقافة الادبية. 

والاشارة ای "الثقف" و"الثقفین" ذات آهمية جوهرية فى مسألة الوعی بالسألة الثقافية. 
فالناقد الثقافی هو الثقف الذی یقوم بعملية النقد الثقافی ولکنه هو تفسه بتاریخه فی الثقافت 
وارتباطه بالسلطة فى غالب الأحيانء یصیح اشكالية فی الوضوع: اذ یِعّد الناقد الثقافی (فرازا 
للثقافة التى يمارس نقده الثقافى عليها. وقد أشرنا إلى فكرة آدورنو فی هذا السياق. فى مقالتنا 
الأخرى عن النقد الثقافی . الشار إليها أعلاه» وقد يكون من المستحسن أن نعود إلى تلك الإشارة 
هنا نظرا لآهمیتها. فهنا یعلق هازارد آدمز علی مقالة و اعلاه. ویری آن الشکلة 
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بالنسبة إلى أدورنو قد تتعلق بأن موضوعها هو المسافة التى يتخذها الناقدء بالمعنى الأكبر الذى 
أعطاه آدورند, للكلمة فى سياق تقسير "النظرية النقدية” لديه. وهذه المشكلة هى مشكلة تورط الناقد 
000 5 شتا وخا فى الثقافة ة التى يفحصها. ذلك أن الناقد الثقافى. الذى ليس لديه 

ستقلال ذاتى ٠»‏ يكون أقرب إلى أن يعيد إنتاج اlنسlق categories‏ الشائدة اجشناعياء ويساهم 
بالتالى فى إبقاء الوضع الراهن على ما هو عليه. ويتطابق الأمر نفسه حتى مع المسافات التى يسعى 
الناقد الثقافى إلى تجاوزها. ان آدورنو یطرح نقدا دلي یکون یموجبه الناقد الثقافی داخل الثقافه 
وخارجها فى الوقت نقسه. ولا بد أن يكون هذا النقد القترح نقدا واعياً پذاته . ویتفق موقف آدورنو 
هذا مع شکه وفراره من كل الثنائيات التى نحتفل بها مثل اف الموضوع. وهو يعارض كل 
العملیات التی تذحو نحو الكليّة و( ' مؤكداً أن “الكل هو الزَّائِفُ.” ولهذا يجب أن 
یکون النقد محتفظا بحركة جدلية. والأعمال العظيمة فى الفن والفلسقة "ارتبطت دائما بالحياة 
الواقعية للمجتمع الذی خرجت منه. " وعلی نحو يوحى بالفارقة بالنسبة ای آدورنو یعطی إصرارٌ 
الفن على استقلالیته "اوعد یظرف تَتَحَقَقُ تتحقق فیه الحرية: ” وإذا كان هذا الوّعد وعدا ”ملتبسا” " فانه 
كذلك بسبب حالة الثقافة فى الوقت الحاضر [توفى أدورنو فى .]١959‏ ولم يكن أدورنو متفائلا 
بتحقق هذا الوعد. وفى الوقت نفسه كان يرفض أن يتخلى عن رؤيته الاجتماعية اليوتوبية. وإلى 
الحدّ الذى تنطوى فيه الاستطيقا على الكمال والثبات فإن أدورنو يعارضهاء حتى لو دفعه هذا إلى 
معارضة الكمال المتضمّن فى أى يوتوبيا ثابتة. وينطوى كلام أدورنو على نقد واع بذاته للناقد 
الثقافی ولنوع النقد الذی یقوم به فی المجتمع الذی یوجه الیه کلامه.۳* 

ویمکن للمرء آن یراجع قضية "الثقف" فی کتابات مهمّة لعلی حرب ‏ وکتاب آخیر له 
سوف نتوقف عنده وقفة خاصة عن "مصائر الشروع التقافی العربی"(۲۰۰۱)." وخالد زيادة 
صاحب کتاب "السلطان : حرفة الفقهاء والثقفین"(۰)۱۹۹۱ ۳ وهو يشير بالتالی ای کتاب شرابی 
البکر بعنوان "الثقفون العرب والغرب"(۰)۱۹۷۱"" کما یشیر الی کل من العروی والجابری فی 
مناقشتهما و نفسه ۲ “.وف مقالة أخيرة بعنوان “العَولمَة وَانْعِكَاسَاتُها عَلَى الثَّقَافَة العَرَبيَِّة” 
ينعت جورج طرابيشى الثقفین بأنهم ورثة الفقهاء. وأن وظيفتهم "منذ عصر النهضة » وفى شطر 
آساسی منها. كانت ولا تزال السيطرة علی عالم الخطاب اکثر ما علی عالم الحقایّق ؛ وعلسی 
المفاهیم آکثر ممّا عَلى الوقائع ٠‏ وبالتالی وَبلغة كُرائِيّة: عَلَى الأدْهَان اکثر ممّا علی الأغیان نف 

۲-۳ 

أما بالنسبة إلى ”اللغة” فيمكن النظر فى أعمال كثيرة لنقاد الثقافة ونقاد الأدب على 
السواء» منها عمل مهم للسعيد بدوى بعنوان “مستويات العربية المعاصرة فى مصر: بحث فى 
علاقة اللغة بالحضارة”(0۹۷۳) >“ وقد کتبنا رسالة بالإنجليزية (الجامعة الأمريكية بالقاهرةء 


هھ ي 


0 


۲ عن مستویات اللغة فی أعمال یوسف إدريس فى ضوء عمل بدوى. وقد عرض كل من 
الجابری» وزکی نجیب محمود. والغذامی. وبلقزیز لوضوع "اللغة ۳.۳ وقد لاحظنا آن "اللغة" من 
آخرین ینبغی ذکرهم هنا وهم : هشام شرابى فى فصل مهم له بعنوان "لغة النقد الحضاري" فی 
کتابه "النقد الحضاری للمجتمع العربی فی نهاية القرن العشرین" (۰0۱۹۹۰"*" وعلی الوردی فی 
”أسطورة الأدب الرفيع ۳(ط۰۲ ۰0۱۹۹6( ومقالة لحسام الخطیب بعنوان "اللفة العريية والشکل 
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اللغوي” (۰0۱۹۹۲ ۲ “ وأخرى للغذامى بعدها فى الكتاب نفسه الذى يحمل عنوان “الثقافة 0 
1 ۰ وعنوان مقالة الغذامى “الإنسان بوصفه لغة (سؤال المشكل الحضارى العربي)”. ' 9 

فى هذه الأعمال جميعاً وَعّی حاد وَعَمِيقٌ بأهمية اللغة العريية فی الثقافة العاصرق بداية 
من التعلیم العام وحتی بعد الانتهاء من الدراسة الجامعية. وفيها كذلك ربط واضم بين اللغة 
والهوية والتراث بکل أبعاده اللغوية والإبداعية. كما تشير بعضها إلى خطورة الصنورة الرئيية على 
اللغة ؛ اٍذ تلغی اللغة الطبيعية وتخلق لغتها الخاصتة. ۳" بل ان للغذامی فصلا شیقا فی کتابه 
الأخير عن النقد الثقافی بعنوان "اختراع الصمت /نسقية تا وهو يربط بين هذا الاختراع 
واختراع س فى الثقافة العربية بوصفهما نسقين متقابلين: يلرم الأول الصمت لأنه ضَعیف 
وینشد الاح ر الفصاحة لأنه قوى.”" أما كتاب الوردى المشار إليه أعلاه بعنوان ”أسطورة الأدب 
الرفیع " " قلهجته ام ويتطرّق إلى قضايا لغوية وأدبية ونقدية تفصيلية كثيرة. وإلى مدى 
تأثيرها چا على ا العربی قدیما وتحديما. ومناقشته. رغم ذلك» تتميّز يِحِدَةٍ ال حساس 
بالشكلة. ووضع الید علی الجراح الثقافية . !ٍذا جاز التعبیر. ویکاد یقف كتابه نظيراً لكتاب زيادة 
المشار إليه أعلاه. 

وأخیرا نتوقف عند شرابى فى فصله عن “لغة النقد الحضارى. ” والحقيقة أن لشرابی 
أعمالاً أخرى فة فى المسألة الثقافية › تستحق الوقوف عندها. ولکننا نعطی مثالا قحسب من 
هذا الكتاب الموجز لأهميته البالغة للمسألة الثقافية والنقد الثقافى. يرى شرابى ابتداء ' 
الحرکات الاجتماعية لا تقوم خارج الفکر آو ضد الفکر آو النظرية بل من خِلالهمًا. ۳ وهو يؤمن 
فى السياق نفسه ون نفسها بأن التاريخ 1 من خلال الشعوب والجماهیر لا من 
خلال “المفكرين” او "الثقفین" " آو “القادة. ” وبهذا الااحتراز يذكر شرابی فى مقدمته أن ”هناك 
اتات لحرکة تقد ٍ خضاری نراها تنمو وتزدهر الیومٌ فى المجتمع العربى» متمدّلة فى فكر نقدى 
دیمقراطی مشارك ینبع من الحوار والتبادل الحرء وینامض فى آن إيديولوجية الفکر "الشوري" 
القدیم وغیبیات القکر الاصولی النامى. لكنه لا يعارض ولا يرفضٍ میناد یدنه دای هذین 
التیارین من "حقائق" ' كليّةِ وما يرفح من قیّم أزلیْت. بقدر ما يركرٌ اهتمامّهُ فی شئون الحياة 
لوو ومشاکلها العملیة التی تتناول حياة المجتمع وفئاته الختلفة وبخاصة الفنات الهمشة 
والمنسيّة والمسحوقة (الفقراء والنساء والأقليات والأطفال)ء وإشكاليات التغير الاجتماعى والتحرير 
الذاتی. "۲۳ ویری شرابی آن ثمة "ثلاث ظواهر کمن فى صميم ما يرفى هذا الثقدُ الحضارى إلى 
کشفه فی القد الأخیر من هذا القرن [العشرین : الحداشة قضية المرأة. القوى أو الحركات 
الاجتماعية. "۲۳ ویِتَم هذا الکشف من خلال الوعی الحضاری نفسه الذی أصبحت معاله واضحة 
فی کتابات جیل جدید من الفکرین والناقدین العرب. کما یتناول هذا الوعی اشکالیتین مرکزیتین : 
هيمنة البنية الأبوية (البطركيةء البطريركية) فی المجتمع العربی العاصر وس استثصالها جذریا 
وهو لا يقصد هنا “الثورة” أو “الانقلاب” على النمط القديم (الفاشل). بل يقصد عبر عملية انتقال 
شامل من نظام الأبوية إلى نظام الحداثة. سواء على صعيد الدولة أم على صعيد الفكر والاقتصاد 
والمجتمع الحضارة عامة. ومکذا لا من وظيفة النقد الحضارى فى تحقيق أى شيء على صعيد 
الممارسة المباشرة؛ بل فى تسليط الضوء على الواقع وتاريخه والكشف عن حقيقته الظاهرة والخفية 
فیط ا لی وکات مكارو رانا الخريطة الفكرية التى تضيء سيل الفكن والفارسة منعا: 


وی 


ویعالج شرابی فى كتابه إلى جانب ”لغة النقد الحضارىء ” موضوع ”الذات فى صورة 
الآخرء” و”معنى الحداثة.” وسوف نعود إلى بعض جوانب الموضوعين الأخيرين فى موضع تال من 
البحث الراهن. أما الذى يَهُمُنا هنا منه فهو الجانب الأول عن “اللغة.” وهو فى هذا 0 
یشکو. كما فعل الوردى فى ”أسطورة الأدب الرفيع” > من سطوة اللغة العربية القصحى و 
بالفكر الذى تحملهء وذلك بوصفهما: أى اللغة والفقكرء اتعکاسا للواقع الثقافی ۳9 
النفسىء الأبوى الخانق الذى يرفض كل تغيير فى اللغة والفكر. ومحاولة كتابة نص نقدى أو 
إبداعى جديد دون استخدام لغة جديدة ةلا يمكن أن يغير الوعى. ولكن الفكسن هو الح 
وكذلك الأمر فى قراءة النص التى تضاهى فى آهمیتها کتابته. "فالقراءة تأتی فعلا قبل 
التابة. ۲۳ ویری شرابى أنه لا مناص من إتقان لغة أجنبية إتقاناً تاماء يمكن بواسطتها الدخول 

د ل E‏ أسس لغة عربية حديثةء تقفا فى مقابل 
الكتابة العالية التى تستهدف النخبة المثقفة. الأمر الذى يغرب هذه الكتابة عن البيئة الموجهة 
إليها.؟ ويستمر شرابى فى الإلحاح على هذه النقطة قبيل نهاية فصله الثانى عندما يشير إلى 
الاتجاه النخبوى فى الحركة النقدية العربية اليوم. وإلى الصعوبة التى لا يستطيع النقاد العرب 
التغلب علیها أو التهرب منها بسهولت. وهی الصعوبة الممثّلة بالتناقض بين النقد الجذرى الذى 
ترمى إلى ممارسته الحركة النقدية الجذرية واللغة التى تضطر إلى استعمالها فى ممارسة هذا النقد. 
وهو التناقض عينه الذى يعبر عنه دزيدا فى وصفه للعقبات اللغوية والفكرية التى تجابهها حركة 
النقد التفکیکی فی عملية نقدها للفلسفة الغربية. فتفنيد اللغةء إلى جانب تفنيد العقلية التى 
تنغرس فیها هذه اللغة یساعدان جميعاً على إمكانية صياغة خطاب علمانى نقدى قادر على 
مجابهة الخطاب الأبوی الهیمن وتجاوزه ۵ 
۱ ۳-۳ 

اول تحت هذه الفقرة الأساسية ثلاث فقرات فرعية. تشمل آعمالاً لثلاثة من نقاد الثقافة 
الذین آشرنا الیهم أعلاه. وذلك بوصفهم نماذج لتناول قضايا بعینها: "التراث" و"الثقف": 
و "النقد" ' (الأدبي /الفلسفي) نفسه. ويجمع بين هذه الأعمال أن أصحابها اهتموا بالدور الذى يقوم 
به الأدب والنقد الأدبى فى تأسيس المسألة الثقافية وفى حل إشكاليتها أو الكشف عن هذه 
الإشكالية. 

۱-۳-۳ 

وأولهم هو عبد المجید بوقرية فی عمله الشار الیه آعلاه عن "الحداشة والتراث "(۱۹۹۳). 
فی هذا الکتاب مقدمة مهمة بعنوان "الثقافة العربية وإشكالية التأسيس.” يفحص فيها الكيفية 
التی مارس بها آجدادنا فی عصر التدوین الثقافی بناء معارفهم بغية البحث عن إمكانية استعادة 
هذه الكيفية فى تأسيس معارفنا. وتتلخص هذه الكيفية فى تأمل رد فعل العرب على الهجمة 
الشعوبية فى تلك الحقبة.ء وهى الهجمة التى توجهت إلى مهاجمة الماضى العريبى والطعن فى 
ثقافته وفكره وحضارته. ومن ثم كانت جهود العرب فى إعادة تأسيس شامل للمور روث الفكرى 
بكيفية تمكنه من التصدى لعملية الطمس التى تستهد تستهدفه من طرف الحركة الشعوبية. ويشير بوقرية 
هنا إلى تدوين “اللغة” بوصفها ذات دور کییر فی نقل الفکر وتشکیله وتأطیره. ومن هنا کان . 
الرجوع إلى اللغة القديمة النقية الوروثة عن العصر الجاهلی: وهی ما تمثل "الاطار الرجصی الذی 
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بموجبه تتقور ر كل أنواع النشاط الفكرى والعلمى داخل الثقافة العربية 69 ولكن بوقربة يرى 
كاتا نينا فى هذه العملية. ومن هنا يرى المؤلف أن ربط عملية الابداع العرفی فی الثقافة العربية 
بالمعانى والرموز التى تنطوى عليها الالقاظ الوروثة من العصر الجاهلى أدَّت إلى تكريس عدد من 
الآليات والسلطات التى قتلت العلم والمنطق فى تاريخ هذه الثقافة لقرون طويلة. 

و بوقربة عند كل واحدة من تلك الآليات : : فالية التجویز فى منظور الفقهاء والمتكلمين 
العرب جعلت الأشاعرة يعتبرون بناء الخطاب الدينى على مفهوم المعجزة على الرغم من أن هذه 
الآلية لا ترتد فى أصلها إلى الدين. أما آلية الاقتران العادى فينبنى على نفى مبدأ الحتمية الذى 
يحكم الظواهر الفيزيائية عند أبى الحسن الأشعرى. كذلك لا تقوم الية القياس بالمقاربة على 
أساس الكشف عن الصفات المشتركة بين الأشياء التى تجعلها ذات طبيعة واحدةء تخضع للشروط 
والمبادئ نفسها. وقد أدّى استخدام هذه الآلية فى عملية الإبداع الفكرى إلى أن جعل منها عانقا 
إيستمولوجيًا أمام البحث والاستقصاء فى نشاط العقل العربى. ومنها كذلك آلية سلطة اللفظ 
والمعنى التى تؤدى إلى عقم الفكر؛ لأن المعانى معطاة سلغا وليست من نتاج عملية التفكير. أ 
الآلية الأخيرة فهى سلطة النص على العقل العوْبى: مما أدّى به إلى الاكتفاء بالاعتماد عليها فى 
مقابل الطبيعة التى يشتغل عليها العقل العلمى فى العصر الحاضر وخصوصاً عند الأوربيين 

يرى بوقربة أن الحاجة الملحة والآنية للفكر العربى الحديث والمعاصر إلى إعادة تأسيس 
قضاياه وتصوراته ضمن رؤى نقدية جديدة. تستهدف القطيعة مع ا والآليات التى أقام عليها 
أجدادنا تراثهم. وهو يبنى كتابه على هذه النتيجة. اشامت موضّحا أننا منذ اصطدامنا بالنموذج 
الأوربى. عقب حملة نابليون بونابرت على مصرء والنظريات القكرية السياسية الام الغربية 
تکتسح الساحة الثقافية لديناء ترجمة واقتباساً. تفا وتقليدا. ولكنه غالباً ما كان يتم بكيفية 
ارتجالية : تقتصر فحسب على البطانة الإيديولوجية التى تلفها: تا حول هذه النظريات إلى 
عوائق ابستمولوجیه . : تساهم فى تعميق الهوة بين التراث والحداثة بدلا من إغناء الثقافة العربية 
بمفاهيم واستشرافات جديدة. ينطلق بوقربة من هذا التوضيح إلى التساؤل عن كيفية إعادة تأسيس 
التراث : وكيفية إمكان التخلص من الثنائية الإيديولوجية التى وضعتنا فيها إشكالية الأصالة 
والعاصرة. ویری أن هذه الإعادة القائمة علی الفاهیم والتصورات التی یقوم علیها الفکر الفلسفی 
والعلمی الیوم هی الخرج الوحيد. فى نظره: من مأزق الأصالة والمعاصرة. فمن جهة سوف تؤكد 
هده العملیة استمرارية التراث وتغنیه : ومن جهة آخری سوف تحررنا من سلطاته ومشکلاته. 

وهکذا یضع بوقربة البادی التی تحقق ما یجبو الیه . وهى تتلخّص في : الانتقال من مفهوم 
التجويز إلى مفهوم السبيبة. ومن مفهوم الاقتران اا إلى ير الحتميةء ومن آلية القیاس 
بالمقاربة إلى آلية القياس بالتحليل والتركيب والاستدلال بالملاحظة والتجريةء والتحرر من سلطات 
النص باتباع طريقة حديثة فى التعامل مع النصوص. طريقة تقوم على استخلاص معنى النص من 
النص ذاته بوصفه شبكة من العلاقات,» وتوجيه الانتباه إلى مالاحظة هذه العلاقات قصد تعرية 
الثوابت وتحدید التغیرات. ومن هذه المبادئ أيضاً إعادة تأسيس التراث على صعيد الوعى العربى 
المعاص و له تاریخیته فی مقابل السكونية التی یتسم بها: مما یجعله جرا ثقافية 
منفصلة فى الزمان وانفصالها فى المكان. ومنها كذلك التخلى عن مفهوم الحاكمية والوصية والإمامة 
فى الوعى العربى وإعادة تأسيس الإسلام السياسى على مفهوم الإجماع الذى يتضمن تحقيق أرضية 





مشتركة بين أفراد المجتمع عن طرية بق الاقتراع وا والتمثیل الحر. وأخیرا القطع مع التصور الخلدونى 
للدولة وتأسيس مفهوم عصرى للدولة 

يمضى بوقرية. فى فصله الثانى””" إلى قراءة المضمون الاجتماعى لعقيدة التوحيد فى الإسلام 
قراءة تاريخية تحليلية بغية التدليل عن أن البعد الاجتماعى للدين لا ينقصل عن البعد الثقافى 
بحيث يدل على انعكاس الصيرورة الاقتصادية - الاجتماعية على أفكار أصحابه وتصوراتهم › أو 
بتعبير آخرء وعيهمء ٠‏ وفقاً للقوانين الداخلية لحركة الوعى البشرى ذات الاستقلالية النسبية عن 
حركة الواقع الموضوعى. وفى هذا الإطار يربط بين عقيدة التوحيد فى الإسلام وحركة التوحيد 
اللغوى فى العصر الجاهلى وما صحبها من تفكيك لدم القبلى اقتصاديًا واجتماعيًا وسیاسیا 
يچا حتى وصل إلى أشكاله الناضجة فى ا يقد المؤلف فى هذا السياق. على خلفية 
فكرية ماركسية › قراءة لغة مجتمع ما قراءة لتاريخ هذا المجتمع أو ذاكء خلال و نموه 
وتطوره. وهنا تتجلى الحقبة الأخيرة من العصر الجاهلى بوصفها صورة وافية للكيفية التى بها 
توحد اللهجات القبلية وانصهارها فى لغة أدبية مشتركة فى الوقت نفسه الذى كانت تتم فيه 
عملية التوحد الاجتماعى. ومن ثم يقف المؤلف عند مجمل الأشكال الفكرية التى عكست تلك 
التغیر ات الحاصلة فی البنية الادية للمجتمع الجاهلی؛ ی ی " علی حد تعبیره 
متبعا !یاه بالأساطير» والحنيفية والاسلام. 

لا يقل الشعرٌ الجاهلی بوصفه آحد الاشکال الثقافية فی الرحلة الزمنية التی تمتد على 
مساحة قرن ونصف قبل الإسلام» وبوصفه عاکساً لنظرة بعينها إلى العالم والمجتمع. أهمية عن 
القرآن والتاريخ والأساطير فيما يقدمه لنا من صور واضحة وجلية عن الحقبة القريبة من ظهور 
الاسلام. وهنا یعطی اللف نماذج من شعر طرفة بن العبد. وشعر الصعاليك. وحاتم الطائی ؛ 
ويشير الی تفاعل الشعر الجاهلی مع الاشکال الثقافية الأخری التی شکلت اللبنة الأساسية فی 
الفضاء العرفی لعرب الجاهلية. الأمر الذی دی لدی فریقین من الشعراء الجاهلیین. ای تنامی 
المستوى التجريدى التعالی للوغی بالتوحید فى مقابل المستوى التجسيدى للوثنية فى شعرهم: 
الشعراء الحنفاء من ناحية. وبعض الشعراء المعروفين مثل: متمم بن نويرةء وامرئ القيسء 

زهير بن آبی سلمی : وجران العود النمیری. 

وتعليقا على عمل بوقربة نستطيع أن نلاحظ ملاحظتين أساسيتين: الأولى أنه عمد إلى نقد 
“قراءة“ علماء اللغة العربية فى العصر الجاهلى فى عصر التدوين بوصفها قراءة قاصرة عن إدراك 
الفروق الجوهرية بين مستويين للوعى فى تلك اللغة: الوعى المباشر الذى يعكس عقلية شفهية 
بدوية قبلية. والوعى غير المباشر الذی یعکس تفاعلا مع المعطيات الأخرى للمجتمع ؛ مما جعل 
العقلية التی ‏ بصدر عنه عقلية كتابية حضارية تجريدية (توحيدية) على مستوى الإنسان القابل 
للدخول فی مسیرة التطور الطبیعی لليشرية نحو الحضارة والتقدم "العلمی. * واللاحظة الأخری 
هى أنه رصد الجانب السلبی للربط بين عملية الا بداع العرفی فی الثقافة العربية وبین العانی 
والرموز التی تنطوی عليها الألفاظ الموروثة من العصر الجاهلی؛ وما نتج عن ذلك من تكري 
الآليات والسلطات التى قتلت العلم والمنطق فى تاريخ هذه الثقافة لقرون طويلة. وفى مقابل ذلك 
حدّد عوامل بناء التراث على المفاهيم والتصورات التى يقوم عليها الفكر الفلسفى والعلمى اليوم. 
الأمر الذى سوف يؤكد استمرارية التراث وإغنائه من ناحيةء وتحريرنا من سلطاته ومشكلاته من 
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ناحية آخری. ومن ثم ننقذ من مأزق الأصالة والمعاصرة. على تقو رن عرضنا أعلاه. نقلاً عن 
المؤلف. وعلى الرغم من أن فكرة بوقربة قد أصبحت شبه متفق عليها بين كثير من نقاد الأدب 
والثقافة العربية . سواء أكانوا من القدماء مثل محمد بن سلام الجمحى أم من المحدثين مثل 
مصطفی ناصف ۰" " فهو يلتفت إلى جذر للإشكالية؛ متمثّل فى عملية تدوين اللغة فى عصر 
التدوين. وتأثير هذه العملية سلبيًا على اتجاهات مختلفة فى الاستيعاب الحضارى والعلمى 
والنهجی للذات ولا وتحديد الكيفية التى يمكن بها أن يتعدّل مسار عناصر الرؤية النقدية 
للعلاقة مع الذات /التراث والااخر/الغرب : خارج أية (يديولوجية آو نظرية فلسفية . بل یوصف تلك 
العناصر آليات وأدوات إجرائيةء أو بتعبير آخرء بوصفها بیداغوجیا العمل الثقافی. تساعدنا علی 
ممارسة عملية الانتظام العقلانى النقدى فى تراثنا. إن هذا الالتفات هو بذاته تنقية واعية للخلط 
بين الساكن والمتحرّك. والانكفاء على الذات والاندماج فى العالم والطبيعةء يأخذ فيه الأدب 
والأشكال الإبداعية الأخرى المكان الذى تستحقه فى الفضاء المعرفى للثقافة العربية القديمة 
والمعاصرة على السواء. 
۲-۳-۳ 

أما عبد الإله بلقزيز فى كتابه عن نهاية الداعية فیعرض لا شكالية الخلط التوهم بین الثقف 
العربى الكلاسيكى الذى كان ينهض بدور الداعية فى العصر الوسيط والمثقف المعاصر الذى لا يمكن 
أن يقوم بهذا الدور القديم بحكم الظروف السياسية والاجتماعية والمعرفية التى جعلت 
المثقف/الداعية الكلاسيكى "إيديولوجى الدولة وعقلها” على حساب النص الذى. كان يستدعيه 
وقت الحاجة من داخل المدوّنة الموضوعة تحت تصرفه. ولا يقصد المؤلف الهجوم على المثقف. بل 
الدفاع الصادق عنه ضد الداعية. آو بقایا الداعية فیه » على حدّ تعبير بلقزيز فى مقدمته."" وفى 
مدخل کتابه۲ یری آنه لا یمکن التأریخ لعلاقة الثقف العربی الحدیث يمُثلثه الا شكالي : العرفة ‏ 
والجمهور. والسلطة. الا من حیث هو تأریخ لعلاقات من التوتر الاشکالی بین حدود متعارضة 
متنابذة: بین حد الاأصالة والعاصرة فی الفکر والعرفة. وحد الشعبوية والنخبوية فی الوعی 
الاجتماعی والسیاسی. وبین حدٌّ العارضة والوالاة فی علاقته بالسلطة! [التاکید من صنع 
المؤلف]. ولم تكن علاقات التوتر تلك تعکس. فی الغالب. الا عجزا مزمناً عن بناء مساحات 
للتركيب والتوازن بين المتناقضات ! 

ويرى بلقزيز أن تاريخ المثقف العربى الحديث ”على صعيد المعرفة هو _ابتداءً - تاريخ 
الرجع فى وعیه . ويعنى تاريخ علاقته باللنظومات الفكرية التى يُشَّدُ إليها وعيه ولاءً أو سؤالاً. 
وهنا يرى المؤلف أهمية ملاحظة ظاهرة العلاقة الثابتة والحاكمة التى شدّت المثقف إلى المرجعين: 
العربی-الاسلامی الکلاسیکی الوروث. والأوربى-الغربى الحديث. منذ يواكير اتباعه فى القرن 
التاس عشر وفواتح القرن العشرین. وهذه العلاقة هی نفسها التی أسّست فى جوف الثقافة العربية 
إشكالية الأصالة والعاصرق التقلید والحداشة. وغیرهما من الترادفات والثنائیات الفهومیت: 
ومنها القصيدة الكلاسيكية والشعر الحر. وقد شکلت هذه الثنائيات مفارقة جوهرية صنع منها 
الثقف . وفی سیاقها عاش. وعلیها سیموت. 

وفی ضو تلك الفارقت. مع ذلك. ینبفی التفریق بین مثقف المجتمع العربي-الاسلامی فى 
العصر الوسيط والمثقف العربى اليوم الذى لَم يعد فى وسعه أن يتمتع بالمكانة الاعتبارية التى كانت 


للأول : : لدی الجمهور: ولدی الخاصة: کما لدی الدولت لأنياب تتعلق بمتغيرات المجال العرفی 
فی العصر الحدیث. کما تتعلق بتحولات البنى السياسية والاجتماعية ونسق القيم فى المجتمعات 
العربية العاصرة. وبغياب الحافز ز الأعلى (الحضار ري) لدور الثقف. 

كذلك يعطى بلقزيرم يز اللثقف الكلاسيكى قيمة كبرء ى بناءً على انتمائه عضويًا إلى حركة 
تاريخية کبری هی انتاج الحضارة العربية-الإسلامية فى العصر الوسيطء كما يعطى. مثل بوقرية 
فی الفقرة السابقه . الشروع النبوى المحمدى بداية من مكة والمدينة والمجال الحجازى وانتهاء 
بسقوط غرناطة والخروج من الأندلس قيمة أساسية فى حركة صعود تاريخي -حضارى نحو 
الشفوف والعالمية. وهو ما جعل فى وسع المثقف الكلاسيكى أن يكون صاحب مشروع فکری فعال 
فى مجتمعه. وتاريخه. وحضارته. وأن يكون عالميا على خلفية مركزية حضارته فى التاريخ 
العالمى. وفى مقابل هذا يأتى المثقف العربى الحديث الذى ليس أمامه سوى أن يهاجر إلى 
الاضی : باحثاً عن نقطة ارتکاز یقف علیها "متوازنا" لیساجلها مساجلة المداقع عن وجود متمايز 
صعب . أو أن یداری ویجاری» فیصغی ۰ ويتعلم . ويقلد.ء ويبشر. باحثاً عن سبيل إلى الاعتراف 
بكينونة لم يعد يملك أن يقرّر الحق فيها منقرداً. وفى الحالين ألفى هذا المثقف نفسه مأزوما فى 
وو ات و تن ۲ أن تنتج إلا الحنين إليهاء ولم يعد أمامه سوى أن 
ينتج بعیدا عن أى وا زع حضاری يشْعِره بالنجاعة والسيادة. وفى بيئة فكرية وثقافية لم يكن الفكر 
الدينى فيها فى قلب مشهد المعرفة. 0 يقينيات المعرفة الإنسانية متصدعة وغلبت سيطرة 
العلم والتقنية والمعارف الحديثة: لتصبح الحقا قائق معها عقلية كانت أم تجريبية- قابلة للتغيّر 
المستمر مع كل دخول جديد- يحرزه العلم- لفرضيات جديدة. ومناهج جديدة ومعطيات جديدة 
فى نسیج ميدانه. 

ينهى بلقزيز مدخل دراسته بالإشارة إلى أنه على الرغم من التحول المثير الذى أصاب مكانة 
الثقف العربی الحدیث ووظیفته فانه ما یزال یتقعص دور الداعية» ويسند لنفسه أدوارا تتخطى 
قدرته الفعلية على الأداء والانجاز. ذلك أنه ما یزال انیا لصورته عن نفسه التی رسمتهاله 
ظروف لم تعد موجودة. "نه الوهم: یملك علیه الوعی. ویدفعه الی تققص هو شکل من آشکال 
التعویض النفسی. مکابرة لفظية ضد الاعتراف بالهزیمة: هزیمة صورة ودورا" 

ولعل الاشكالية التی یمکن آن نلمحها تعلیقا علی منطلق بلقزیز وبوقربة وغیرهما فی هذا 
التوصیف الشترك للمثقف العربی الحدیث فی مقابل الثقف العربی الکلاسیکی تتمثشل فى إعطاء 
الأخير دوراً إيجابيًا على أساس الوسط الحضارى الذى كان يمارس فيه دوره فی مقابل الوضع 
المتأزم لمثقف اليوم الذى لم يعد يملك أن يقوم بذلك الدورء لا لضعف فيهء بل لزوال الحاجة الیه : 
إذ باتت السلطة تتحصّل شرعيتها من خارج الإيديولوجية: من المشروع السياسى للنخب 
الحاکیة : ومن الشروع التنموى الوطنىء ومن صنادیق الاقتراع. وبات قصارى ما يستطيعه أن يظفر 
باعتراف الدولة وببعض عطائها عند الانتباه: وهو الذی کانت شرعية الدولة تتوقف علی اعترافه 
بها. والإشكالية هنا هى أن بلقزيز نفسه. على سبيل المشالء یری فی دور الثقف الکلاسیکی 
بوصفه داعية دلالة سلبية ؛ بدليل سعيه إلى تخلیص الثقف العاصر من هذا الدورء والدفاع عنه 
ضد الداعية . آو بقایا الداعية فیه . کما آشرنا فی بداية الفقرة. وهو فی نهاية تلك القدمة ینمی 
علی الثقف الکلاسیکی صوته ؛ فی صورة الثقف العاصر: ویطلب منه أن يصمت وأن ینسحب من 
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الشهد بهدوء ويأخذ معه ثرثرته البيغاوية ومهاتراته الكلامية. "قالدعاة آدعیاء بلا زيادة ولا 
نقصان. " وعلی الرغم من وعی بلقزیز بالتوتر الذی کان یشوب علاقة الثقف الکلاسیکی بالسلطان 
والجمهور والعرفة. فانه یری آن ال طار التاریخی الحضارى الإيمانى الذى كان يمارس فيه ذلك 
الثقف دوره کفیل بجعله ‏ بوصفه داعية. دورا إيجابيًا قى نهاية الامر. آما الثقف العاصر فیرید 
له أن یزود تقافته بمساهمة هى فى عوز إليها. ”ان له أن یحترم دوره. وأن لا يتعدّى حدود 
المعرفة فلا يظلم نفسه.” إن هذه المقارنة تبدو إشكالية فى حد ذاتها؛ لأنها كذلك مبنية على 
مقارنة مع الماضى وعودة إليهء وهو ما يبدو أن بلقزيز يرفض أن يقوم به المثقف المعاصر نفسه. 
لعلنا نجد إجابة أكثر وضوحاً للمسألة فى بقية كتاب بلقزيز. 

يعرض بلقزيز فى فصله الأول”*" لمفارقات اللاتوازن والأمراض الثقافية وتعذيب الذات 
والفوبیا التقافیت. لينتهى إلى محاولة وضع تصور لتوازن نفسی للثقافة العربية من اجل | إنتاج 
خطاب عربى سوى. وهذه 'كلها تختص بجيل المثقفين العرب الذى رأى التور فى الأربعينيا 
والخمسينيات من القرن العشرین ونضج فى رحم نهاية الستينيات ومطالع السبعینیات ویفترض 
فيه أن يمثل اليوم كتيبة الصدارة فى معركة اجتراح الأفكار والتصورات الكبرى التى يتزود بها 
وعی الناس فی 3 مطالب التنمية والبقاء. سواء تلك التى يجاهرون بها أو تفرضها عليهم 
أحكام المرحلة التى تعتصر وجودهم ون كيانهم. ومن ثم فان الثقفین لم یتخاذلوا فی آداء 
دورهم لکنهم خذلوا. . ومع ذلك فلا بد أن یکون الثقف میگ لا عمًا أصابه ویصیبه من بعض 
النواحى. وهنا يفحص المؤلف بعض مفارقات وعى المثقف سبيلاً إلى مقاربة السؤال. ومن هذه 
المفارقات تصور المثقف أن فعله الثقافى (أو الفكري) ينطوى على “دور عظيم” فى المجتمع 
والتاریخ وهو "دور" قد تسرب إلى الملثقف الحديث/الثورى من المثقف الكلاسيكي/الداعية. ولكن 
مبالغة الأول فى تصور هذا “الدور” من ناحية. واستضعاف الدولة إياه من ناحية أخرى يضعنا 
أمام كيمياء “فكرية” يختلط فيها شعور بالتفوق والتعالى بشعور الضّغار والدّعة. ومن هنا تأتى مفارقة 
أخرى. تتمثل فى أن المثقف العربىء أكاديميًا كان أم اجتماعيّاء ينتدب نفسه لأداء أدوار 
اجتماعية يعجز عن النهوض بهاء وعلة ذلك هو العجز فى طبيعة عمله» أو بضاعته التى يعرضها 
على الجمهورء وفى طبيعة الأدوات التى يتوسّل بها لإنجاز تلك الأهداف فى مجتمع لم تتعمّم فيه 
تلك الوسائل بعد. الأمر الذى يضع مشروعه-المعرفى أو الالتزامي-أمام مأزق مستعص على 
التجاوز. 

وهكذا يعرض بلقزيز لأمراض المثقفين من مديح النفس. والنرجسية الثقافية. والسادية 
الثقافية على السواء إلى تعذيب الذات الذى ينتج عند بعض المثقفين العرب عن الوعى اللا تاريخى 
الذى لا يأخذ سياق الأفكار وظروفها فى الحسبان عند كل نقد فى مقابل من يفعل ذلك منهم فى 
مراجعة ماضيهم مراجعة سوية. أما الفوبيا الثقافية فمن مظاهرها الشعور بالمؤامرة والشزع العصابى 
الحاد إلى رفض ثقافة الآخر. ولا يعيد التوازن سوى التحرر الذاتى ورياضة النفس- والوعي- 
علی الاعتصام بأخلاق النسبية والوضوعية. فی التفکیر. وتحلية النفس بقیم الاعتراف: وارادة 
الإصغام والحوارء والنقد العرفی والواقعی» ومحاسبة النفس حلی قدر طاقة الفعل الذاتی. ثم تمثشل 
العالم الخارجی بعیدا عن فرضية العدوان. وذلك کله من أجل انتاج خطاب عربی سو 





ومن أجل اتخاذ خطوة نحو هذا الخطاب یکرس الولف فصله الثانی ل"زمن الراجعة" الذی 
يبدأ بالحاجة إلى إعادة كتابة تاريخ التقفین العرب الحدیث واعادة تدوینه » بشرط آن تکون كتابة 
نقدية وقراءة تاريخية. تقوم علی مساءلة الثقفین حول آدوارهم التی آدوها وحصلوا علی اعتراف 
من المجتمع بهم بؤضفهم فئة. وحول الأخطاء الكبرى التى ارتكبوها وهم يتعاطون مع قضايا 
العرفة والاجتماع حتی دفع الوعی العربی- والمجتمع العربی - ثمنها غالیا. ويقع ضمن تلك 
المراجعة نقد الأوهام والأساطير التى صنعها آولئك الثقفون عن آنفسهم وعن قیمة "بضاعتهم." 
ويقصد المؤلف بهؤلاء المثقفين الإشارة إلى النهضويين: منهم المنتمين إلى التيارات والأحزاب 
المختلفة وغير المنتمين. وهنا يحدّد المؤلف ظواهر ثلاث تغری بالنقد: درجة التراکم العرفی لدی 
الثقفین العرب. ومضمون الانتاج الفکری لديهم وذلك فی الستوی العرفی ثم آنماط توظیف 
ذلك الانتاج فی الحياة العام. وذلك فی الستوی الایدیولوجی. 

یعرض بلقزیز. فی قسم ثان من هذا الفصل للارهاب الفکری الذی یمارس ضد الثقفین. 
وينتقل إلى الثقفین أنفسهم فیما بينهم. مما یعد أسوأً ما فی حصيلة تراثهم العاصر. والدرجة 
العلیا فی التعبیر عن الحجز والانسداد الذی بلغته ممارستهم الثقافية ویهدد حقل الثقافة بالشلل 
الکامل. کما یعرض لا آشار الیه آنفا من أهمية نقد آوهام الثقفین وأساطیرهم التی یجملها فی 
ثلاث : أسطورة الدور الإرشادى» وأسطورة الدور الرسوىء ثم أسطورة الدور العلمی المحاید. 
وفی هذا السیاق یوکد الولف آنه "ماکان من المکن تحود امثقف إلى داعية. ينهض بدور 
خلاصی. الا آن الفکر العربی الحدیث تعرض لاغتصاب سیاسی حاد. من خلال تلك العملية 
-واسعة النطاق- من التسییس الفح للفکار التی تعرّض لها بعد آن تحولت الوسسة الحزبیق 
الإخوانية أو القومية أو الشيوعية إلى معمل ایدیولوجی لصناعة الفکر وإنشاء محكمة التمييز 
لتقضى فى صحة الأفكار وانحرافهاء فتصدر الصكوك. والشهادات على ات ي وهكذا 
ارتضت كثرة غالبة من المثقفين أن تقوم دون الذاغية» :وخصوضا مع صعود تيار “الإسلام الصحوى. 
* ولکن "ماذا یستطیع أن يفعل خطاب يجافى منطق المعرفة لينتصر للمصلحة الإيديولوجية فى 
زمن تتحوّل فيه المعرفة إلى سلاح استراتيجى لا غنى عنه فى معركة الم بل البقاء؟! " ومع 
ذلك فإن اعتكاف المثقف وعزوفه عن السياسة والشئون العامة يعد موقنا : فی منطقه . 
واختياراً إيديولوجيًا عصيًا على التغطية. ومن هنا تأتى أهمية ممارس النقد الذاتى لدى قلة من 
المثقفين العرب ؛ إن إنها تنجز وظيفتين على مستوى فائق الأهمية؛: هما: تزويد الوعى بتقنيات- 
أو آليات- لترويض الأفكار على التأقلم مع متغيرات المعرفة والتاريخ لاجتناب كبائر الانغلاق 
والجمود. ثم تنمية قدرة الثقافة على إنتاج “لحظات قضائية” فيها تعرض عليها ملفات المعرفة 
للمساءلة والمحاسبة , بغية التمرين على وعى ذاتهء وفحص مقدماته وفرضياته» وتصحيح أدائه. 
على ألا يفقد هذا النقد الذاتى جوهره. "فلا یکون الا طقساً "معرفیّا" مخادعا ییا تعليب الوعى 
فى مصبرات إيديولوجية جديدة!” 

يصل بلقزيز فى فصله الثالث”" إلى التساؤل عما إذا كان دور المثقف قد انتهى. وهو يحتفظ 
بشيء من التفاؤل هنا فى ضوء إشارته إلى تنامى حالة القلق. فى ظل أزمة المجتمع والفكر التى 
تعد الظرفية الامثل لطرح سؤال الثقافة» فی آوساط الثقفین العرب- آو قسم حى منهم تحديد- 
قد یمثل علامة صحية فى جسم الحقل الثقافى أكثر مما يمثل تعبيرا عن اللا آدرية والعبث 
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والوعى الشقى. فالقلق وول طبيعى إلى السوال والنقد. وقد یکون عاملاً من عوامل تجديد البنية 
الثقافية وتنمية شروط تقدم الممارسة الثقافية للقيام بدورها الاجتماعى فى نقد الأساطير السياسية 
والاجتماعية التى تعيش عليها الدولة والجماعة الوطنية. ولكن السؤال يبقى حول إمكانية قيام 
الثقف بهده الأدوار بحرية فى ظل الأوضاع العامة وانتصاب الروادع والعوائق أمام عمله 

وفى منتصف هذا الفصل يعرض بلقزيز لنقطة مهمة لنا تحت عنوان اا "المؤسسة 
السياسية ومحنة المثقفين. ” 0 فرعى هو “فى حق اللجوء إلى الأدب.” وهو ينطلق هنامن 
مشاعر الرارة والاحباط التی تستبد بأکث ر المثقفين العرب فی العقود الأخیرة. وتجمع بینهم عوضاً 
عن الجامع المفقود (المفترّض) من رای ومنهج. وتنمل هده الرارة من معاينة الواقع الاجتماعی 
العام ء ومن معاينة المؤسسات التى فد آنها نشأت کی تقدم بدائل نقيض من ذلك الواقع . 
ويرى المؤلف “أن فثه من الثقفین الرافضین للانضواء فى جوقة الانشاد المأجور للمؤسسة 
وشيوخها. لا تملك الجلد الكافى لتصريف نقدها الباشر لذلك الذی یجری تحت سیعها وبصرها 
فى “الإقطاعات التقدميت " ویر بدلاً من ذلك- الانسحاب إلى ذاتها وبناء عالم مواز تعيد فى 
تشكيل الأحداث وتأثيث الأمكنة وتصريف الأزمئة ؛ وليس هذا ۳ سوی العالم الرمزي : عالم 
الإبداع والأدب. وكم هو مثير أن معظم من وَلَجُوا هذا العالم فى العقوذ الثلاثة الأخيرة بدأوا 
حياتهم ببسملة سياسية اسب بهم إلى تعويذة ثقافية .... فوجدوا فى عالم الشعر والرواية 
والسرح وسواها ملاذا جمیلا من جحیم فظیع وقفوا على 4 بالمعاينة المباشرة. لا بالقراءة والسماع 
فحسب! . . غير أن نجاح هذه المؤسسات - اليوم- فى أن تكسب بالسياسة رهان النافسة ضد 
الثقافة يدفعهم سن إلى طلب حق اللجوء إلى الأدب والإبداع. إنه الاحتجاج الحضارى الأجمل 
على بر لز 1۳ 

لكن هذا اللجوء إلى الإبداع والأدب لا يبدو هنا أكثر من اج لا یعفی من القیام بالدور 
العرفی الطلوب من الثقفین العرب- حاضرا ومستقباه وهو یتحدد بأنه الساهمتک بأدوات 
القوة العلمية- فى تقديم فهم أفضل للعالم المحیط فی جوانبه الختلفة. یزود المجتمع برؤية 
أشمل . يرفع من مستوى الإدراك العام لهء باحثين فى أنقسهم : فى آدوات اشتغالهم. وفی 
عدّتهم المعرفية. وفى القيم والقواعد التىٍ أخذوا بها فى ميدان الانتاج الفکری. بالاضافة ای 
ملاحظة نقدیه حول نخيوية الثقف . وتحزبه لقسم من المج دون آخرء واتهامه بضعف جرأته 
على السلطة . وميله إلى تحاشی مواجهتها. ۰ والصمت عنها کلیا . 

ما يزال دور المثقفين مطلوباً إذن» كما يذهب المؤلف فى فصله الأخير “ما بعد الداعية 
وعليهم مهمات ثلاث أساسية : مهمة علمية-معرفية (التنوير؛ أى الدفاع عن جملة من المبادئ 
الحيوية والضرورية لكل تقدم اجتماعي). ومهمة اجتماعية (حرية التفكير. والرأى. والنشر). 
ومهمة وطنية (حماية السيادة التقافية). ولكن هل المثقفون العرب المعاصرون سواء 0 هذاالدور 
الطلوب؟ إن نوع العلاقة بين المثقف وبضاعته المعرفية التى يستهلكها والتى ينتجها تفرز نوعين 

من الثقفین : العقائدی الطمئن القومی . الاسلامی الماركسى. الليبرالي)» والنقدى المتسائل والقلق 

معرفيًا (الأكاديمىء الليبرالي). لکن الحدود بینهما مقتوحة ومتقاطعة. ذلك آن دفاع الثقف 
الأكاديمى عن عدم الالتزا م باسم المعرفة. وهو ما یعد ممارسه لتفکیر ایدیولوجی صريح فى صنعته 
الأكاديمية. ومن ثم فإن هذه القسمة لنوعين من المثقفين تطابق نوعين مختلفين عن العقائدى الملتزم 
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والنقدی "غیر اللتزم" هما: الباحث والداعية. والعركة العلمية هی محاصرة الداعية فينا لصالح 
الباحث. "ان مهمة الثقفین الیوم ليست تغيير العالم بل فقطوفقط- تفسیره." وهو الدور 
الوحيد (الممكن) الذى ينتمى إلى ميدانهم. وهکذا آصبح على مثقف الیوم آن یعید النظر فی معنی 
الالتزام عنده. “لم يعد من الممكن التفكير فى هذا الالتزام خارج إطار الثقافة نفسها .... بل التزام 
النّزاهة العلمية والموضوعية فى التحليل والأحكام. ... وباختصارء بات على مثقف اليوم کی 
رن ی م دوره من اتقطة ای بتف علیها ” وليس ”فى أن يكون ما ليس 
۴ 
۳-۳-۳ 

ي يُعَنُونُ غلى حرب تصدیر کتابه "لأختام الأصولية والشعائر التقدمية «مصاثر الشروع الثقافی 
العربي) " بعبارة "الخصوصی والعالي" ' ليحل التعارض الظاهر بين العنوان الفرعى لكتابه “مصائر 
الشروع الثقافی العريي" " والتوجه الفکری لدیه ضد محاولات تجنیس العلوم والعقول والعارف ۰ 
على نحو ما توجد لدى أصحاب المشاريع الفكرية فى العالم العربى “فالعامل فى فروع المعرقةء 
التى هى الفلسفة وعلوم الانسان» يعنى جميع الناس بقدر [ماع يغنى الرصيد المعرفى البشرى. 
ولذا فهو لا يحصر نطاق عمله بدرس تراثه أو مجتمعهء بقدر ما ينشغل بتوسيع حقل معرفته أو 
بتطوير أدواته المفهومية ووسائله المنهجية. ولا یشتغل بنقد هذا العقل دون سواه. وانما يمكن أن 
يشتغل على أى نتاج عقلی آو معطی ثقافی . لكى یجدد صیغ العقلانية باشتقاق إمكانات جديدة 
للفهم والتشخيص أو للعمل والتدبیر. ٩"‏ کذلك ینفی حرب عن العامل فی آحد فروع المعرفة أن 
يشتغل منظراً قوميًا أو عقائديّاء أو داعية , بقدر ما ينظر فى أزمة المشاريع الثقافية وفى مآل 
القضایا التی راهن علیها الانسان فى الأزمنة الحديثةء وذلك بتحویلها ها إلى موضوعات 
للنقاة ش العقلانی والدرس العرفی. وهکذا بری حرب آن الشروع الثقافی العربی ینبغی آن یکون 
"موضوعا للدرس والتحليل أو للتشريح والتفكيك» بحيث يتحول فى ضوء النقد وحفریاته الکاشفة 
وفی مختبر الفکر ومفاعیله الخلاقة إلى أعمال فكرية مثمرة وراهنة. تتيح لنا فهم مأزقناء بقدر ما 
تشكل وقائع معرفية تخلق مجالها التداولی علی ساحات القکر العالی. بذلك یغنی المحلی 
الکونی کما یغتنی به . وتمارس الهوية بصورة 5 عالية خارقة لحواجز اللغة والثقافة."”“ وهكذا 
ينتقل المؤلف إلى ”مأزق الأفكار” فى مقدمته › منتهياً فيها إلى أن المدخل إلى فهم الأزمة ومعالجتها 
هو مدخل فكرىء يبدأ بسؤال الفكر لنفسه وارتداد المفكر على أفكاره بأسئلة تحمل المرء على 
تفكيك عوائق التفکیر ومازق العقل. بوصفها الوجه الآخر لازق الصیغ الوجودیه والشاریع 
الحضارية أو لأزمات الهويات الثقافية والمجتمعية. وهنا تكمن العلة. أى فى أختام الفكر 
وشعائره . أو فی أصنامه ومتحجراته. أو فى مقدساته ومصادراته. “وتحليل العوائق الفكرية هو 
تعرية لآليات العجزهء بقدر ما هو اجتراح للإمكان الذى يتيح التفكير بصورة مغايرةء نعيد معها 
ترتیب العلاقات بین العنی والقوة أو بين المعرفة والسلطة. أو بين القيمة والثروة. ”””” هذا هوما 
یسمیه الولف "سياسة الفکر" التی یدیر علیها کتابه. 

يعرض على حرب لسياسة الفکر هذه بین القوة والمعرفة فى القسم الأول من كتابهء كما 
يعرض لعوائق التجديد والإبداع بين الأختام الأصولية والشعائر التقدمية فى القسم الثانى. أما 
القسم الثالث فيجعل عنوانه سؤال "كيف نفكر؟” وفيه يعرض لبعض نقاد الثقافة والأدب العرب 
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وعلاقتهم بالأنا والآخر ر فی مظاهر ثمانية مختلفة. مثل: “عجائب الإبداع فى الترجمة: طه عبد 
و "مفهوم الهجرة بین الفطرة والصناعة أو و الفیوم الخادع ا اا 
والثقفون العرب وفوکویاما : ردة فعل لا تساوی الفعل نفسه.” ومن هذه المظاهر كذلك “التأصيل 
الروائى وفضائحه : عبد العالى بوطيب نموذجاً. ۳ وسوف نعرض لهذه النقطة الأخيرة بشيء من 
التفصیل لعلاقتها الباشرة یموضوعنا هنا. وان کانت کل النقاط مهم وتستحق العرض والناقشة. 
يحدّد حرب المقصود بالتأصيل. من منظور بعض نقاد الأدب. بأنه العمل على أَقَلَمَة التقول 
آو الستورد من القولات والفاهیم لجعله ملائما لخصوصية الواقع العربی . آو من آجل "تکییفه مسع 
الواصفات الحضارية والتاريخية” للمجتمعات العربية. أما الوجه الإيديولوجى والنضالی لدعوی 
التأصيل العزفی فهو مقاومة الاستلاب الفکری والتبعية الحضارية والغزو الثقافی. وغیرها. ویعطی 
المؤلف مثالا نموذجيًا لهذا الموقف التأصيلى من مقالة للناقد الغربی عبد العالی بوطیّب عن 
“إشكالية تأصيل النهج فی النقد الروانی العربي؛ " اِذ یعتبر بوطیب آن النظریات والناهج النقدية 
التعلقه بالر وایه . هی من نتاج "آمم غریبه " عن تاريخ العرب وحضارتهم . فلا بد إذن من أقلمتها 
وتاصیلها . لکی تصبح ملائمة لخصوصية البيثة العربية التستقبلة لها. ینطلق حرب هنا من تقریره 
آن دعوی التأصیل تبنی علی حجب الوقانع بقدر ما تنسج من الفارقات والفضائ. فالثقافات 
والحضار رات لم تکن پوما منفصلة بحواجز عازلة بین بعضها بعضاء وانما تنسج بینها صلات تقوم 
على التفاعل الحى والتبادل المثمر. ومن هنا كذلك تتجاهل دعوى التأصيل أن أصحابها هم أنفسهم 
آثر من آثار الثقافة الغربيت سواء من حيث فضائهم العقلى ووعيهم النظرى. أو من حيث مفردات 
علومهم وخطاباتهم. کت ونحن الیوم فی عصر تدفق العلومات والأفکار ر. وفی سیاق النقد 
الروائى يعترف دعاة التأصيل بأن الرواية العربية. برغم بعض جذورها العربیت لون غریب ‏ دخل 
إلى البلاد العربية حدیفا بفعل الاحتکاك بالحضارة الغربية الحديثة والتأثر بها. فأين الشکلة فى 
تا الامج الستفادة من الغرب فى نقد الرواية العربية. ۸5 
ويوضح حرب وجهة نظره هذه من خلال أصعدة وصیاغات ثلاث : السرد الروائی » والنظرية 
النقدية؛ والمفهوم الفلسفى. فالروائى “يصوغ الحياة سرديًا” عبر إمكانات جديدة للشخوص 
والعوالم التى يخترعها أو يكتشفهاء فى حين أن الناقد “يصوغ الرواية معرفيًا' ' عبر المناهج التى 
يستثمرها أو المفاهيم التی یبلورها موسعا بذلك افاق المعرفة بالأدب. ولعل هذا هو ما یفعله 
الفيلسوف/الناقد؛ أى "یصوغ العالم مفهومیّا " یمعنی أنه يعيد بناء الفهم پقدر ما یعید النظر فى 
مفاهيمنا للوجود والحياة والزمن والحساسية أو للمفهوم والمعرفة والحقيقة. من خلال الكشف عن 
الأبعاد السردية والتخييلية للأدوات المفهومية. فى ضوء الإبداعات السردية والمعارف النقدية © 
هنا يصل حرب إلى ”مأزق التأصيل' ' الذى يقع فيه الناقد؛ إذ تصبح المهمة النقدية هى 
العمل علی تفا النظريات و من غير اموك اللإيديولوجية: القومية أو الدينية أو 
الجغرافية التى توقع الناقد فى المأزق. بوطیّب نفسه لم يجد عند شرحه لفهوم التأصيل سوی 
الناقد الفرنسى لوسيان غولدمانء مرجعا يرجع إليه. للاستعانة بمنهجه من أجل القيام بمهمته 
التأصيلية. أما الخروج من المأزق فيكون بالتعامل مع النتاج النقدى. على أساس معرفى لا غير. 
فالقیم العلمية والعرفيةت. تخاطب الأفهام والعقول؛ إذ هى تلامس فيهم بعدهم الكونى. بقدر ما 
تسهم فى اغناء الخصوصیات الثقافية . وتتجاوز الخصوصیات الروائية + إذ يترجم الناقد عمله إلى 
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لغة مفهومية. تشکُل ثروة مغرفية یمکن استثمارها من قبل ی قاری آو ناقد آخر بصرف النظر عن 
هویته وانتماء‌اته۳۳. 

وهکذا لا یکون الناقد العربی مجبوراً علی آن یحصر عمله فی نطاق تراثه النقدی. أو 
الروائی» بل يمكنه أن يعود إلى أى i‏ آخرء وبوسعه استثمار الفکر النقدی الحدیث والعاصر. 
والإنتاج الروائى العربى وغير العربى. وإذن فالتأصيل بوصفه تطابقاً مع الأصل أمر مستحيل من 
وجهه نظر علی حرب» ومثلها فاو التغريب غير مجدية؛ وذلك لأن العلاقة مع الأصل تقوم 
علی التحویل البدع والتوليد الخلق والمثمرء والتحویل هنا لیس تحویل الدخیل الی أصیل. بقدر 
ما هو حول الر: ۽ عمّا هو علیه؛ بتحویل معطیاته وأدواته الذاتية والقتبست فيتغير بها ويغيرهاء 
بصورة تغنی الشهد النقدی عالیّا. بقدر ما تحول الشهد النقدی عربیّا. "ومکذا فان أفضل دفاع 
عن خصوصیتنا الثقافية هو انتاج آفکار تخصنا بقدر ما تخص سوانا؛ أى أن نصيح مصدرا لانتاج 
العرفة فی العالم. وحده ذلك یتیح لنا آن نمارس فاعلیتنا بانتاج شيء یحتاج الیه سوانا من 
تا 9 ۱ 

- 5 

فى ضوء الناقشة السابقة للسوال الثقافی بعناصره الجوهرية وعلاقته بمسائل تقع فى دائرة 
الادب . مثل : "اللغة"» و"التراث "۰ و"النقد" نکرس هذه الفقرة وما بعدها حتی نهاية البحث 
لاستکشاف البعد الثقافی فی مجال نقد الأدب العربى فى الحقبة المحددة على وجه الخصوص › 
وذلك فى ثلاثه محاور أساسية من منظور الوعى بالمشكل الثقافى وعلاقته الوثيقة بالنقد فى معناه 
الجدید الذی یشمل النقد الاْدبی والفلسفی علی السواء: 


۱. یشمل المحور الأول أعمالاً فى النقد الأدبىء تحمل كلمة “ثقافة” أو مشتقاتها فى 
عناوينها؛ ولذا يفترض أن أصحابها يحملون وغیا أساسياً بالمسألة الثقافية. ونلاحظ هنا أن معظم 
هذه الأعمال تطبيقى. 


. آما المحور الثانى فينظر فى آعمال فی النقد الادبی؛ لا تحمل كلمة “ثقافة” أو مشتقاتها 
فی عناوینها. ولکننا یمکن أن نری فیها بدا ثقافیاً واضحاً وعميقاً. ينطوى علی استیعاب للمسألة 
الثقافية من داخل الأدب وخارجه فی الوقت نفسه. ونلاحظ هنا آن معظم الاعمال یحمل الطایع 
تن کذلك . 

. ویتناول المحور الثالث آعمالاً آقرب ای آن تُذرج فی النقد القلسفی ؛ ار وتا ول ا 
أدبية وغير أدبية على السواء» كما أنها لم تحمل فی عناوینها کلمة "ثقافة" آو مشتقاتها. ولکن 
أصحابها يصدرون عن وعْی واضم بالنظرية الثقافية فی صیاغاتها الختلفة. وبالطبع تجمع هده 
الأعمال بین جانب تنظیری خاص بموضوعها وجانب تطبیقی. 

والجدير بالذكر أن بعض هذه الأعمال يبحث فى الأدب العربى القديم وبعضها الآخر فى 
الحديث. كذلك فإن علبي بالعرنية 1 ولكن بعضاً منها بالإنجليزية أو مترجما إلى العربية. وسوقف 


2 


تنظر ر فی هذه الأعمال على اناس المحاور الثلاثة السابقه ‏ رد مراعاة التقاطعات الأفقينة 00 
بينها > والتی تنب علی مدی بروز البعد الثقافى فى كَل منها مع الأخذ فى الحسبان دلالة 

وجود كلمة "تقافه" ' ومشتقاتها فى عناوينها أو عدم وجودها. ولكن الحلقة الجوهرية فی سلسلة 
البعد الثقافى فى نقد الأدب العربى تتمثّل فى عمل طه حسين الشهير بعنوان “مستقبل الثقافة فى 
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مصر"(۰)۱۹۳۷ وأعماله الأخرى حتی وفاته ۰)۱٩۹۷۳(‏ وما کتب عنه من كتابات مهمّة لتلاميذه 
وناقذيه المهمين. وسوف نعرض الآن لهذه الحلقة الجوهرية بوصفها واسطة العقدء ثم نعرض 
للأعمال الأخرى فى حقبة البحث على النحو الذى رسمناه أعلاه. 
1١-5‏ 

يبدأ طه حسين كتابه من إحساس قوى بأهمية الثقافة والتعليم فى مصر بعد توقيع معاهدة 
5 التى قضت باستقلال مصر عن إنجلترا. فالثقافة والعلم أساس الحضارة والاستقلال» كما أن 
الثقافة تعنی عدم الشعور بالنقص آمام الأوربیین. والحرص على الكرامةء وأن تكون حياتنا ملائمة 
لمجدنا القدیم وماضینا البعید. وقد یعطی هذا الکلام الذی یغطی الصفحات العشرین الاو من 
کتاب طه حسین انطباعاً أوليًا بأنه یفضل اغلاق الحدود بين مصر والغرب إثر الحصول على 
الانتتلال السياسى: وحصوف أنه يقول فى هذه الأثناء: “ولولا أن مصر قصّرت طائعة أو كارهة 
فى ذات الثقافة والعلم لما فقدت حريتهاء وما أضاعت استقلالهاء ولا احتاجت إلى هذا الجهاد 
العنیف الشریف لتسترد الحرية وتستعید الاستقلال""." ولکن ما نلبث آن نجد طه حسين يبعدنا 
عن هذا الانطباع بوضع عناوین رئیسة.فی کتابه تدلٌ ومو دارس اليونانية وتاریخ الیونان فی 
فرنسا. علی أن العقل الصری والعقل الیونانی قد تأثر کل منهما بالاخر عبر مدينة الاسکندرية 
التی أصبحت عاصمة من عواصم الیونان الکبری فی الارض؛ ومصدراً من مصادر الثقافة اليونائية ٠‏ 
للعالم القدیم. کذلك یری طه حسین آن آوربا لم تنشط الا بعد استثناف العلاقات بين الشرق 
والغرب. ومن هنا فان العقل الاسلامی کالعقل الأوربی؛ کما آن العقل الأوربی والعقل الصری لیس 
بينهما فرق جوهرى. كما أن نتائج العقل الإسلامى كلها تنحل إلى الآثار الأدبية والفلسفية والفنية 
المتصلة بحضارة اليونان وما فيها من أدب وفلسفة وفن. والسياسة والفقه متصلان بما كان للرومان 
من سياسة وفقه. والدين الإسلامى جاء متمّماً ومصدقاً للتوراة والانجیل*. 

وبعد هذه الفصول التى تحمل الفكرة الأساسية فى الكتاب يأخذ طه حسين فى تفصيل 
العناصر المختلفة التى تنطوى عليهاء مركزاً على التعليم ومذاهبنا فيه وأخذ الأوربيين عنهاء 
ووجوب الصراحة فى الأخذ بأسباب الحضارة الأوربيةء ومسايرة الإسلام للحضارة فى العصور 
المختلفة. وأنه لا خطر على شخصيتنا من الاتصال القوى بأورياء مع تفنيد زعم أن حضارة أوربا 
مادية وحضارة الشرق روحیة. ویعرض للقومية الإسلامية والقومية الوطنية وموقع التعليم فى مصر 
من هاتين القوميتين. وكيف أن التعليم الأولى ركن أساسى من أركان الديمقراطية. وأن مهمته 
أخطر من محو الأمية. والتعليم الثانوى والغرض منهء ومشكلات التعليم العام. وهل هناك خطر 
من التوسع فيه. ومن ذلك إلى حقوق المعلم والثقة به. ووجوه إصلاح التعليم. والامتحانات العامة 
وتیسیرها. والقراءة الحرة واعراض التلامیذ والعلمین عنها. والكتب التعليمية المقرّرة: ومشكلات 
التعلیم . وأهمية الإيمان يمهمة التعلیم والشعور بخطره وقدسیته . وکم لغة أجنبية يجب أن 
یتعلمها التلمیذ. وأهمية تعلم اليونانية واللاتينية والعربية واللغات الشرقیة"*. 

وقد حرصنا على شيء من الإطالة فى إيراد معظم عناوين الفصول فى الفقرة السابقة لنوضح 
كيف كان يفكر طه حسين منذ أكثر من ستين سنة فى مشكلات الثقافة من جهة التعليم الأولى 
والثانوى. وعلاقة تلك المشكلات بالديمقراطية . وبفكرتنا عن الإسلام وعن أوربا وموقع الحضارة من 
كل منهماء وعلاقتها بالكتب المقررة واللغات الأجنبية والعربية. ولا شك أن يَعْدَ النظر فى هذا 
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اوق ذلك الوقتء. فى مصرء جدیر بالتأمل وخصوصاً عندما نكتشف أن معظم القضايا 
التی یطرحها طه حسین هنا وفی بقية کتابه ماثلة فی کتابات نقاد الثقافة منذ ذلك الوقت وحتی 
اليومء على نحو ما عرضنا لبعضهم حتى الآنء وإن كان بعضهم لايكاد يلتفت إلى مسألة "التعلیم" 
بوصفها أساساً للحرية والاستقلال والتقدم والمشاركة فى الفكر العالمى على قدم المساواة مع 
الآخرين. وقد نستطيع أن نقول إن “الأمية الثقافية” التى يشكو منها نقاد الثقافة. ويعانى منها 
بعضهم » ناتجة عن "”أمية المتعلمين” الذين لا يدركون من التعليم سوى شهادة تتيح لهم الحصول 
علی وظيفة حكومية. فکیف یمکن للخطاب الثقافی آن یکون فمّالاً وهو يوجّه إلى جمهور أغلبه 
”أمى الثقافة” إن لم يكن "أمى. التعليم”. 

فى الثلث الأخیر من الکتاب یقترح طه حسین بعض الحلول لهذه الشکلات» ويواصل 
تعميق النظر فى قضايا التعليم .هذه وعلاقتها بالثقافة والعلوم الحديثة ومنها الأدب» وقصر تعلم 
النحو والصرف والبلاغة على القدر الضروری وجعلها فصولا من الأدب أو قريباً منه. ويشير إلى 
أهمية عدم تدريس الشعر الجاهلى فى بداية المرحلة الثانوية. مع تقريره أن درس الأدب العربى 
يعين على تحقية تى أغراض تثقيفية لعقول تلاميذ الثانوی. وأهمية أن يكون تحقيق هذه الأغراض 
باللغة العربية. ا طه حسين من كل هذا إلى أن الثقافة ليست محصورة فى المدارس والمعاهد. 
وأن الدولة والشعب لا يد أن يتعاونا على تمكين المثقفين من أن ينتجوا فيضيفوا إلى الثقافة 
ويجدّدوها ويشاركوا فى تنمية الثروة الإنسانية من العلم والفلسفة ومن الأدب والفنء وفى تمكين 
الإنسانية من الانتفاع بما تنتجه المعرفة فى الحياة العملية اليوميةء ونشر الثقافة الواسعة العميقة 
المنوّعة فى طبقات الشعب بحيث تتحقق الصلة العقلية والقلبية بين صفوة الشعب الممتازين وغيرهم 
من الطبقات التى تصرفها الحياة اليومية عن الفراغ للمعرفة. وأن تتجاوز الثقافة الوطنية حدود 
الوطن فتغذو أمماً أخرى قد تحتاج إلى هذا الغذاء المصرى وأمما أخرى قد يحتاج المصريون أن 
تعترف هذه الأمم بأهميتها وقيمتها الثقافية. “فالاستقلال الثقافى لا معنى له إلا إذا كان أخذا 
وإعطاءً” بين الأمم لأنواع المعرفة» ومشاركة فى ترقية الحضارة وتثبيت السلم بالإنتاج السیاسی 
والاقتصادى. وهو يخشى أشد الخشية أن تقصير مصر فى ذات الثقافة شديد الخطر على مكانتها 
السياسية والاقتصادية, ولا بد آن تنهض الدولة بهذا العب» وإلا قصْرت فى ذات الوطن وفى 
ذات الثقافة تقصیرا شنیعا؟. 

ویطرح طه حسین قبیل نهاية کتابه سوالاً: أتوجد ثقافة مصرية. وسا عسی آن تکون؟ 
ویجیب عن السوال بأن هذه الثقافة موجودق وهی تقوم علی الوحدة الوطنية. والوجود الصری 
فی الحاضر والاضی. وتدفع ای الستقبل وتتمیز بالذوق الصری والنفس الصرية والاعتدال الصری 
واللغة العربية المصرية المؤثرة فى غیرها من البلاد. فعناصر هذه الثقافة اذن هی : التراث الصری 
الفنی القدیم والتراث العربى الإسلامى. وما كسبته مصر وتكسبه من الحياة الأوربية الحديثة. 
فطه حسین هنا يضع میثاقاً لعنی الثقافة ومفهومها آمام نقاد الثقافة ونقاد الأدب علی خلفية 
التعلیم الدیمقراطی الذی تکقله الدولة وتضمن به استقلالها السیاسی والاقتصادی" *. 

ومع ذلك » "فلیست الثقافة وطنية خالصة ولا انسانية خالصة ولکنها وطنية اآشتانیه نها : 
وهى فى أكثر الأحيان فردية أيضا . . وإذن ففى مصر ثقافة مصرية إنسانية فيها شخصية مصر 
القديمة الهادئة. وفيها شخصية مصر الباقية الخالدة. وهى فى الوقت نفسه إنسانية قادرة على 
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أن تغذو قلوب الناس وعقولهم... وآية ذلك أن هذه الثقافة تعلّم كثيراً من العنرب غير المصريين 
ويلذونهاء وأن القليل الذى ترجم إلى اللغات الأوربية قد أعجب الأوربيين وأرضاهم... وكل ما 
يجب علينا هو ألا نهمل هذه الثقافة فتضعف أو يدركها الجمودء وأن نمنحها ما نملك من قوة 
وجهد لتنمو وتذکو. فان فى نمائها وذكائها نماء لنا وذكاء. بل نماء لغيرنا من الناس وذكاء 
رف“ ” 
۱-۱-6 

نستطيع أن نتوقف » بصورة أولية» عند معنّى. نراه مهما ومفتاحاً لفهم الكتاب كلهء وهو 
الربط بين “ذات الثقافة” و”ذات العلم” و”ذات الوطن” على نحو ما رأينا فى عرضنا السابق. 
فالربط بين هذه "الذوات" " و"ذات أتقسناء »” على حد تعبير طه حسین يكشف ابتداءً عن تفاعلها 
خا فى إنتاج خصوصية ثقافية لا وجود لها الا بقدرتها علی مد جذورها إلى محیطها التاریخی 
والجغرافی والنفسی من جهة» ومد فروعها إلى الإنسان فى كل زمان ومكان من جهة أخرى. 
ونستطیع هنا أن نشير نشير إلى ناقد مبكر لطه حسین وکتابه هو سید قطب الذی نشر سلسلة من 
المقالات قى صحيقة دار العلومء بعد صدور الکتاب. ثم نشرها فى كتاب بعنوان ”نقد كتاب 
مستقبل الثقافة فی مصر". وقد آشار طه حسین فی کتابه إلى خریجی دار العلوم. وأشفق عليهم 
بوصفهم ضحايا التطور الحديث بين الأزهريين والمدنيين. وعلى الرغم من أن سید قطب ينتمى إلى 
دار العلوم فإنه كان حريض] على النقد الموضوعى لكتاب طه حسين. وهو على الرغم من اختلافه 
مع طه حسين فى بعض النقاط الفرعية ء أو تلك التى تبدو رئيسةء فإنه يثمن . فى تمهيد كتابه. 
عمل طه حسین وعدم بحثه خلافاً للعادة: فى كل مرحلة من مراحل التعليم على حدة» ولم 
يفصل بين الحديث عن الثقافة فى المدرسة والثقافة فى اج وجمع بين آلوان الثقاف ورسم 
لنفسه وجهة محددة. وغاية أساسية من هذه الثقافات ڪا + مما أنقذ العمل من الفوضى 
والتناقض الذى يمكن أن يقع بين غايات متنافرة. لم تضمها غاية واحدة واضحة مرسومة للجيل 
کله . إن لم نقل للأجيال كلها. ويعود سيد قطب فى كلمته الختامية إلى الثناء على عمل طه 
حسین وال عجاب به وحسن فهمه لعوامل الثقافة فی کل بيثة وکل مکان. 5 
هکذا بین وسائل الثقافة جمیعا ۰ على حد تعبیر سيد قطب. متمنيًا على الدولة ألا تکسل عن 
مراجعة هذا الدستور الجامع ومناقشته . فهذا خليق أن يزج بعقليتها التعليمية إلى الأمام خطوات 
على هدى هذا النور الوهاج ۳ 

۲-۱-۶ 

آما سلیمان حَرین. آحد تلامیذ طه حسین. فقد أصدر كتاباً يحمل عنواناً مشابهاً لکتاب 
آستاذه هو "مستقبل الثقافة فی مصر العربیة"(۱۹۹4) ۰ فأضاف کلمة “العربية”؛ مما يوحى منذ 
البداية بأنه يختلف مع أستاذه حول الهوية الثقافية لمصر: هل هى ”عربية' ' أم متوسطية . 
يونائية. غربية. على الرغم مما لاحظناه فى عرضنا الموجز لكتاب طه حسين من أنه لا يقصد إلى 
هذا التحديد للهوية الثقافية المصرية. إنه. بعبارة موجزة. كان ينطلق من منظور الاتصال 
والتواصل. فى حين أن من يخرص على فهمه بأنه ”يفصل” بين “عروبة” مصر و“متوسطيتها” 
يكون أقرب إلى منظور الانفصال الذى لا يزال بعض نقاد الثقافة يراه أكثر أمناً من الانفقاح 


۳ 


والمشاركة الفعالة فى عالم متغیر ومفتوح بعضه علی بعض ۰ بصورة غير مسبوقة. 
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نرق حَرَين أن دراسة الثقافة والعمل الثقافى دراسة معقدة؛ لأنها تجمع بين دراسة “العلم” 
الذى “لا وطن له” من جهة ودراسة "الثقافة" التى “لها وطن” من جهة أخرى. ومن هنا فإن 
مفهوم ”الثقافة” أشد تعقيدا من مفهوم “العلمء ا کون جوانب معينة من الثقافة تتصل فى 
الوقت نفسه بالأصول "العلمیة" للمعرفة. ومن الواضح أن حرين يستوعب هنا كتاب طه حسين بأن 
يضع التقابل بين العلم والثقافة مدخلاً لكتابه هوء على نحو يوحى بأنه يختلف مع أستاذه الذى 
انتهى إلى ما يقرب من التوحيد بينهما. وفى هذا السياق يشير المؤلف إلى كتاب أستاذه. ويصفه 
بأنه "خطير”» مشيراً إلى “عذر” طه حسين فى أطروحته الثقافية : لأنه قاس المسألة على ما حدث 
فى الر حلة العباسیت وعلى ما حدث للأوربيين أنفسهم. وهكذا يرى حَرَّيّن أن الصورة التى رسمها 
طه حسين لنفسه ولكثيرين 0 تلاميذه فى مجال التعليم ومجال الثقافت رغم صدقها وصلاحيتها 
للغصر الذى وضعت فيه. صورة مبسطة أكثر من اللازم. ويعطى رأيه إوخلاصته ”أن بدايات التبادل 
الفكرى والثقافى (اللغوى بصفة خاصة) بين بلاد العرب ومصر إنما ترجع إلى فترات طويلة قبل أن 
يبدأ التازیخ م الکتوب حوالی أواخر اللف الرابعة قبل الیلاد (عصر الاستقرار فی مصر الفرعونیة) : 
أى قبل أن تبدأ السلالة العربية بعفهومها الانثربولوجی الدقیق. کذلك الحال بالنسبة ای صلات 
مصر القديمة بعالم اليونان التى د ترجع جع إلى حقبة أقدم كثيراً من ظهور الإغريق الأقدمين ف أيام 
الإسكندر. بل إن اختلاط الفكر المصرى بالفكر الإغريقى العتيق يرجع إلى جامعة “أون” أو عين 

شمس التى قصدها أبناء اليونان وطلبوا الحكمة المصرية منذ ذلك العهد البعيد”". 

يصف حُرَيّن مرة أخرى الصورة التى رسمها طه حسين بأنها لا تتسق تماما مع تصوره هو 
من جهة الأصول العربية للحضارة والثقافة المصرية التى تتخذ شكل “العالمية”. ومن هنا كان 
استيعاب مصر للإسلام من خلال الأزهر الشريف ومن خلال “وسطية” مصرء ومن خلال علاقتها 
بالكنيسة القبطية قبل ذلك. وبذلك حفظت مصر للفکر العربی القدیم والفكر المسيحى ثم الفكر 
الاسلامی طبیعته الانسانية العامة التی ورثتها مصر من موقعها الجغرافی الوسیط وهو الأمر نفسه 
الذی تقوم به مصر من جهة العمل الثقافی. ویکاد حُرَيّْن یشعر بما شعرنا به بنظرة متأملة فی 
کتابه : أی بأن وجهة نظره لاا تختلف کثیرا عن وجهة نظر آأستاذه. سوی ما حاوله من تأکید 
عمق علاقة مصر بالعرب والاسلام من جهة. وبالیونان والسيحية من جهة آخری؛ ولذلك بصف 
الصورة التی رسمها للسألة بأنها "تختلف بعض الاختلاف عن الصورة التی وضعها أستاذنا طه 
سین منذ الثلائینیات والاربعینیات. " فقد تدرج من وصف صورة طه حسین بأنها "صورة مبسطة 
آکثر من اللازم" إلى آنها ”لا تتسق تماما مع تصوره". ثم الی آنها "تختلف بعض الاختلاف. " 
ویوصّف تعقید الصورة فی نقافة مصر العربية فی آنها ثلائية الجذور: البينة الصرية الافربقية 
والنيلية ء والبيئة العربية فى شبه الجزيرة العربي. ثم بيثة البحر التوسط والیونان وما وراء ذلك 
فى غرب أورباء وهی التی أضافت الی ملامح الحضارة والثقافة الصرية. ولکنها لم تطمس معالها 
الصرية والعربية. وان أضافت [لیها ما آثراها علی مر الزمن وعلی طریق الستقبل. وما یلبث آن 
یجمل کتابه فصولاً متتابعة عن تلك الصورة التجددة فى كل من مجالی الثقافة والتعلیم"*. 

من الواضح آن مشروع طه حسین یکتسب عمقه فی بعد نظره الذکری فى حين حاول 
تلمیذه آن یکسب مشروعه مصداقية من خلال اختلاف "تاریخی" بسیط مثله مثل ذلك الذی 
حاوله خصم مفترض مثل سید قطب. لکن الائنین لم یجدا فى حدیث طه حسین شذوذاً حقيقيًا. 
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واذا کان طه حسین کان یقصد ب-"الشرق" الذی لا ترتبط به مصر ارتباطاً وثیقا "الشرق الاقصی " 
فإن تلميذه حاول أن يعقد مقارنة بين الشخصية الثقافية والتاريخية القديمة والحديثة فى مصر 
والصین ! ولیس واضحا بعد ما يقصده حَُزْيّن عندما يقول إن أستاذه "له الكثير من العذر والحق” 
فى استناده إلى تجربة العرپ والسلمین فی الاتصال مع الثقافة الا غريقية فی الحقبة العباسية . ولم 
یکن طه . فی تصورنا يقصد سوى التماس أوضح الأمثلة وأقربها على مايقول. ولعل ما حاول 
تلميذه أن يثبته لا يعدو أن یکون تأکیدا لأطروحة الأستاذ. ولیس عذرا للتلميذ أن یقول إن صورة 
أستاذه كانت صادقة وصالحة للعصر الذی وضعت فيه. فنحن نراها لا تزال آکثر الحاحاً علينا 
بالدرجة نفسها التى كانت عليها فى زمنها. ولعل فى هذا ما يضمن لها صدقها وعمقها فى الوقت 
وتم 

نعرض فى هذه الفقرة لأحد نقاد طه حسین ودارسیه الهمین. هو جابر عصفور فى كتابه 
بعنوان “المرايا المتجاورة: دراسة فى نقد طه حسین"(۱۹۸۳). یبدا عصفور من ملاحظة التباین 
الكيفى فى أعمال طه حسین. قی جانب آساسی منه. ۳ مثلا فى الجزء الأول من ”حديث 
الأربعاء” ۰ إلى الطبيعة التنويرية للمشروع الحضاری عند طه حسین. وهى طبيعة تقترن بالموسوعية 
التى تصل صاحبها بكل نشاط. وتربطه بکل اتجاه. وتدفعه إلى أن يقدّم إلى مجتمعه التخلف کل 
ما يمكن أن يساعد على التقدم؛ ولذلك تعددت أنشطة طه حسين الثقافية بالقدر نفسه الذى 


كلم 


تعددت آدواره الاجتماعية 

وبطبیعة الحال یتخذ عصفور من تشبیه “المراة” عند طه حسين مفتاحاً لدراسة نقده الأدبى 
والاجتماعي /الثقافى على السواء. فلا يوجد تشبيه يستخدمه طه حسين ويلح على استخدامه 
لوصف الظواهر الثقافية بعامة والأدب بخاصة مثل تشبيه المراة. بداية من "تجدید ذکری 
العلاء”(54١91١)‏ وانتهاءً بكتابى : “خواطر وكلمات”(9519١).‏ وبقدر ما يم التشبيه ع 4 

حسين إلى تحديد الطبيعة الاجتماعية لدور الکاتب فی علاقته بالمجتمع » يشير إلى معيار للقيمة. 
يميز أديباً عن أديب. عربى أو و غير عربى. ويكشف المؤلف. فى هذا السياق. عن رمزية المرآة. 

فدلالة المراة وارتباطها بالنشاط العقلى للإنسان تكمن فى تعرّفه على نفسه وعلى العالم من حوله. 

وبقدر ما يبدو العقل- مع هذه الدلالة- أشبه بمرآة ينعكس عليها العالم. عن طريق الذاكرة. 
يبدو العالم وكأنه مراة يتعرّف بها العقل على نفسه. ومع هذه الدلالة ترمز المرأة إلى البعد المعرفى 
فى التجربة الإنسانية. وهكذا لا تكون هذه المرآة سوى الأدب والفكر والفن. والصحافة وغيرها من 
وسائل الثقافة التى يتعرّف فيها الشعب على نفسه*",. 

وقد عرض عصفور لدلالات آخری. سلبية وإيجابية » للمراة فى سياق الأدب والفكر النقدى 
الا حیانی والرومانسی والواقعی. منتهیا إلى أن تشبیه الرآة- باختصار- "یمکن آن یکون بورة 
لأى تصور واحدى الاتجاه. كما يمكن أن بي يكون بؤرة لأى تصور توفیقی متعدّد الجوانب. والهم فی 
الأمر كله هو ريط التصور أي كان- بين العمل الأدبى والأصل الواحدء أو الأصول المتعددة التى 
توازى العمل وتقع خارجه. وفى إطار هذا التصور التوفیقی یقع الفكر النقدى عند طه حسین. 
وتتجلى الوظيفة الدالة للمرآة فيه.”''"” وهكذا يعرض المؤلف لخصوصية المرآة فى نقد طه حسين 


سوت سس 


بين المجتمع والمبدع ولون من القيم الإنسانية الملشتركة. وما ينتج عن هذه الخصوصية من 
استجابات للعمل الأدبى: تاريخية (البيئة)» ونفسية (المبدع), » وإنسانية جمالية (الناقد) ۲ *. 

وفى ضوء هذه الدلالات للمرآة يرى عصفور علاقة المجتمع بالأدب عند طه حسين الذى 
ع أن الظواهر الثقافية- ومنها الأدبع- ظواهر اجتماعية فى الأساس. ذلك أن الطبيعة 
الاجتماعية للانسان د کل أفكال الثقافة التى ينتجها إلى عصره وبيئته. وينظر عصفور إلى هذا 
الربط بين المجتمع والأدب بوصقه لوقا من الحتمية الاجتماعية البسطه تبسیطا شا ذات الية 
واضحة تربط بين أى تغير فى ۲لظواهر الثقافیه وأى تغير المجتمع (وهذا أشيه بالعلاقة بين 
الصورة فى الراة وموضوعها الوازی لها). فالواقع الاجتماعی لیس له مقابل محدد عند طه 
حسين: بل أوصاف عامة : بيثية. عوامل جغرافية: أدوات إنتاجية. أو علاقات الإنتاج» أو النظم 
السياسية آو الناخ الفکری بوجه عام أو الوضع العائلى للأديب وصلته بالوضع الطبقى العام 
(العلل الاجتماعية 0 وفى سياق هذه الحتمية تبدو العلاقة بين الأدب وبقية الظواهر 
الثقافية علاقة وثیقه ؛ ذ يعكس الأدبعه كبقية الظواهر الثقافية- شیا خارجه ؛ اونا أو 
معنویا. وکذلك الفلسفت- 7 مثل الأدب- مرآة تعكس المجتمع الذى أنتجها”'. 

إن هذه الحتمية الاجتماعية» رغم ارتباط تشبيه المرآة بهاء ليست هى التى أدت إلى 
استخدام التشبیه» کما آن التشبیه لیس هو الذی قاد ای هذه الحتمیه. . ومن هنا یتکر التشبیه 
بوصفه عنصرا تأسیسیا ليحدّد العلاقة التى تصل بین کل الظواهر الثقافية بما فیها الادب 
وأشکال الحياة الختلفة. فیوکد صلة الادب باأصل خارج عنه : على نحو يجعل الأدب نفسه الذى 
یصدر عن المجتمع مرآة تعکسه : ثم يعود هذا العمل فيؤثر فی المجتمع فیصیح مرآة تغیره. واذا 
كان هذا كذلك. فليس هناك أى فارق جذری بین موقف طه حسین وموقف خصومه من الواقعیین 
فى الخمسينيات. على أن هذا لا يمنع المؤلف تمييز الفروق بين الوجه السالب للمراة والوجه 
الایجابی لها. آما الوجه الإيجابى فيتلخّص فى تأكيد طه حسين بعض الخصائص النوعية التى 
تمیز الصورة- فی الرآة- عن موضوعها الذى تعكسه على الرغم من تشابه الصورة والموضوع. 
وفى مقابل هذا الوجه يقوم الوجه الآخر السلبى الجامع بين تلك الخصائص جميعها على أن 
العمل الأدبى "مراد صادقة لحياة الناس.” وهذا يؤكد- فى النهايك- فجول الاستجابة النقدية 
إلى البحث عن “الصورة الاجتماعية التى يصورها لنا الكاتب فى كتابهء” ثم المطابقة بين هذه 
الصور والأصل المفترض. فإذا تحقق التطابق تحقق الصدقء وتداخلت لغة النقد مع لغة البحث 
الاجتماعی : وتقمص الناقد دور المؤرخء فيفقد النقد- فى جانب منه طبيعته الخاصةء مثلما 
يفقد الأدب - فى جانب منه- استقلاله وخصائصه النوعية: لتضيع أدبية الأدب وتضيع حرية 
الأديب ف ا "الحياة الواقعة۳. " 

وأخیرا لا یزی جابر عصفور فا يا تعض النقاه من تطرن: نقد _ لدی طه حسين فى اتجاه 
النهج النفسی _ ملحوظ فى نهاية كتابه مع المتنبى. فطه حسين لا يشك فى أن الشعر مراة 
لشيء. ولكنه- فى خاتمة “مع المتنيبى”- یجعل الشعر مراة للمجتمع والأديب. وليس ذلك إلا 
لأن طه حسين يركز على طرف الصيغة الذى يجعل من النقد أدباء ويجعل من الناقد آنا 
فيصبح النقد مرآة للناقدء ومجالاً لإنشاء أدبى يتطلب درساً متميزا*'''. و“قراءة” متعاطفة تبعد به 
عن عقلانية الناقد التاریخی : وطريقة الدرس العلمى لدى الجامعيين الذين يلحون على الشعر 
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الجميل بالنقد والتحليلء حتى يذهبوا بجماله ونضرته: ويردوه كلاماً كغيره من م وهذا ما 
و يقوم ببيانه وبحثه المؤلف فى القسم الثانى من كتابه تحت عنوان “مرايا الناقد. ' 

ولعلنا نلاحظ أن هذا القسم من كتاب عصفور يوازن القسم الأول ۰ سواء على مستوى المقابلة 
بين الناقد الأكاديمى والناقد المتحرّر من الأكاديمية الضيقة . أو على مستوى المقابلة بين طه حسين 
المحاصر ر فى الجامعة والمنفى خارجها وطه حسين وقد التمس طريقاً للخروج من أزمة الصدام مع 
الجامعة. فكأن هذا التحوّل فى شخصية طه حسين. تحت ضغط الظروف التاريخية والشخصية. 
مظهدٌ من مظاهر التداخل بين “النقد” بمعناه الأكاديمى و”النقد” بمعناه الثقافى الذى يواجه فيه 
الناقد المجتمع أكثر مما یواجه طلابه فی قاعة الدرس . ومع دلج 9 وإن اتفقنا مع عصغو 
فى توصيفه لسار طه حسين النقدى. والذى لا يرى فيه عصفور "تطورا” بالمعنى المفهوم بقدر 
فيه من “تجاور” للطروحات النقدية. تعود إلى بداية طه حسين وتستمر معه حتى النهاية. فنحن 
لسنا مضطرين إلى ”تثبيت” هذا الوصف “التجاوري” بقدر ما يعنى التوازن بين اتجاهات فى 
النقد. تسود فی کل جیل. و تتطور بشکل آو باخر. ويشارك فيها الناقد نفسه. وفى النهايةء لكل 
ناقد منظوره فی "قراء" ۳ والنقاد. فیما یسمی "نقد النقد ۰" ولا نستطیع سوی آن نفید من هذا 
النظور وغیره فی الروية النقدية. وسوف نقف علی قراءة آخری لطه حسین وعلاقته بالتراث فى 
الفقرة التالية. 

4-1-5 

أما مصطفى ناصف. الذی سوف نعرض لبعض أعماله الأخرى فى سياق البعد الثقافى فى 
نقد الأدب العربی ؛ فقد خصّص كتاباً فى الموضوع بعنوان “طه حسين والتراث” (.وو22", 
و ز هنا على تتبع ناصف للبعد الثقافى فى نقد طه حسين. . يرى ى ناصف أن طه حسين 
تحدّث عن أثر العوامل الثقافية فى تکوین القوالب الاجتماعية والاقتصادية. ۰ وعن الظروف 
المحيطة بالشعر فى سياق المجتمع وثقافته معا. وكان يرى القصيدة إسهاماً فى 3 تكوين المجتمع 
وثقافته » وأن الشعر العربى الممتاز لم يفقد معنى الحرية والانتماء. فعلاقة الشعر العربى بالمجتمع 
ارو وأنقى من متل هده الزاعم التی تعبث بکرامته وکرامة المجتمع علی السواء. وقصء العلاقة 
بين الأدب العربى والمجتمع متشعبة الأطراف فی کتابات الدکتور طه . وهو شدید العناية علی 
التخصيص بما يمكن أن نسميه الإحساس بالاضی. والحقيقة أن طه حسين فى مسألة العلاقة بين 
الشعر والمجتمع يميز أشياء مهمة من بينها الفرق بين المادة الأولية للثقافة وروح الثقافة”'". 

وفيما يشبه ردا ضمنیا علی بعض ملاحظات جابر عصفور السابقة يثببت مصطفى ناصف 
اهتمام طه حسين بإثبات أن تحليل الأدب لديه ليس تحلياد لوقف اجتماعی بالعنی الدقیق : ذلك 
آن الادب نشاط لغوی. وهناك داثما مسافة بين لغة الأدب والشعر خاصة والإشارات الخارجية. 
ویعطی هنا طه حسین مثالا من المازنى الذى كان يواجه المشكلات مواجهة بصيرةء ولم يكن بحال 
فا فوا ف تجازبه الأدبية عن تلك المشكاات التى یتعوض لها ا لتطور الثقافی فی النجتمع 
العربى. وهكذا كان طه حسين يلاحظ أن الدرس الأدبى محتاج إلى أدوات كثيرة على رأسها العلم 
۳ المجتمع العربى وحقائق الصراع الكامن فيه. كذلك فإن الشعر لا يعكس شيئاً. وهذا هو الذى 
يقوله طه حسین. فالشعر یجاوز المجتمع ۰ ویجاوز نفس الشاعر. ولا فما قولنا إنه خلق أو إبداع. 
وهذا الإبداع متميز من إرسال النفس على سجيتها. الإبداع تنقيح أو تثقيف . أو هو عمل واختیا 





ونقد ومراقبت على نحو ما ذكر طه حسين فى كلامه عن الجطيئة فى الجزء الأول من ”حديث 
الأربعاء”. كان طه حسین يؤمن- فيما يظهد- أن كل تناول اجتماعی دقیق یمکن آن یلقی بعض 
الضوء المباشر أو غير المباشر على قراءة الشعر من داخله. ولكن الذى يصنع هذا الضوء هو عقل 
الناقد حين يثول التيارات الاجتماعية العميقة. وحين يدرك أن عقل الشاعر لا يعكس الاشياء. 
وانما يمحصها وينقدهاء ويعيد تنظيمها وتركيبه" '. 

يشير ناصف في الفصل الرابع من "طه حسین والتراث" للکلام عن "الشعر القدیم والثقافة 
الحديتة. "۲۲ وفیه بتساءل عما یمکن آأن نسمیه مظاهر التزاع والخصومة بين الشاعر من ناحية 
وثقافه المجتمع من ناحية ثانية. ومن ثم یضع یده علی مصطلحین متمایزین فی کتاب "الشعر 
الجاهلی/فی الأدب الجاهلى : البحث والقراءة”. أما البحث فقد ارتبط بجوهر التساوك من حيث 
هو خصام. وارتبطت القراءة بجوهر مطالب الإنسان العربى المعاصر من التوافق والمحبة وتوازن 
النفس وسط متغيرات كثيرة ولجاجة قوية بين الماضى والحاضرء أو بين ما هو شرقى وما هو 
غربى. وفى هذا السياق يشير ناصف إلى ملاحظة "تطبيقية " تتمثل فی آنه "لو كان التوافق مع 
اللغة أو التوافق مع الثقافة الاجتماعية واضحا مستقرًا لما عرفنا كيف يمحو الشاعر ويثبت أمدا 
طويلاً قبل أن يطلع الناس على قصيدته.”9''" ومن الواضح أن فى هذه الملاحظة إشارة إلى زهير 

و "تحکیکه" شعره الحولی. ولا كان البحث الحديث كشف عن أن زهيراء بتحكيكه الذى يبدو 

ا على وعى فردى كتابى بالإنشاء الشعرى. يتببع النمط ”الشفهى” الجاهلى "الجماعی. " 
فاننا نری هنا فی “تحكيك” زهير الشعرى حرصاً باطناً على "تغيير" المجتمع من داخله إذا جاز 
التعبير. وبطبيعة الحال يتسق هذا مع تقرير ناصف فى بداية كتابه أن الأدب العربى كان قويا 
حين تضامن مع الواجب والسئولیه : وکان متهالکا حین اضطرته الظروف الی الاعتزال والفراغ 
للشعر. ويعطى ناصف فى ذلك السياق مثالاً من ذى الرمة الذى لم يصب من اعتزاله إلا الإخفاق. 
ومن ثم كان محتاجا إلى الإنصاف فى العصر الحديث””'". وهذا كلام صحيح فى جملتهء لكنه 
يمكن فحصه فى ضوء فكرة الوعى الكتابي/الفردى التى كان ذو الرمة مثالا استثنائيا لها؛ إذ ظل 
مرا وحا بين وعيه الشفهى ووعیه الکتابی . اذا جاز التعبیر» فعبر عن موقف آثار جدلا بين 
القدماء؛ لأنه لم يصبغه بهجاء أو و مدح» ولكنه فى عرفهم كان خاتمة الشعر کما کان امرژ القیس 
بدايته. أما المحدتون فقد آنصفوا آنفسهم بيحث ذى الرمة؟؛ + لأنه أعاد الیهم موقفا يقترب من 
المجتمع بقدر ما يبتعد عنهء ويعيد تشكيل الثقافة بقدر بامتفكل نيان ا ار ل6 القن ۹ 

ومن النطلق نفسه : أى النظرة إلى زهير هیر وحولیاته ‏ يلاحظ ناصف المدخل نفسه عند طه 
حسین فی تناوله لطولة لبيد ونسیبها: و از ای تسوا انیا آساسیا من ثقافة 
الانسان الذی يشغله التحقق العملى. والاندفاع إلى الأمامء وتغییر الواقع : بمعنی العودة ای الذات 
والخروج عنها إلى المجتمع والطبيعة. وهكذا الأمر فى تعليق ناصف علی تناو طه حسین معلقه 
طرفة؛ إذ أملت عليه لغة المعلقة طائفة من القضاياء تتصل بالنمو والنهوض والولد الجدید وروح 
الثقافةء وهی القضايا التى اشتغل يها جيل طه حسين فِى حين اشتغل جيل اخر بالعدم والبؤ 
واليأس. وهنا یجمع بين معلقة زهير ومعلقة طرفة النفس الثقفت وآأن الثقافة بمعناها الوجدانی 
الدقيق تفتح لنا أبواب هذا الشعرء وآية هذه الثقافة هى التوازن. كما يرى أنه لا وجود للنقد 
الأدبى بمعزل عن هموم جماعة ناهضة تحتاج إلى أن تصلح أمرها أو تحيى قلبها وعقلها. ولاسبيل 
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إلى نقد آدبی لا یحسن صاحبه تمثل هذه الهموم واستيعابهاء وحسن قراءتها والإيماء إليها فى غير 
تكلف ولا إقحام. ومع ذلك كله فقد كان طه حسین يرى الثقافة محتاجة إلى شيء من المراجعة من 
خلال النقد الأدبى القائم على المحبة الكريمة أو أدوات القراءة المتعاطفة. وسوف تكون القراءة على 
هذا الوجه الجديد عملا اجتماعيًا من الطراز الأول. فاللغة منذ شغل بها طه حسين فی الآوات 
الجاهلی صانعة نقافة . كذلك كان طه حسین یقول ان کبار الکتاب کانوا حراصاً على أن يثقفوا 
أنفسهم . وبفضل هذا التثقيف استطاعوا أن يحرروا اللغة. أو أن يجعلوها حديثة قديمة فى وقت 
واحد. ومن هنا كذلك كان حزن طه حسين فى تبينه أن العقاد والازنی وشکری بوصفهم شعراء. 
بثقافتهم المتنوعة فى الشعر القديم والفلسفة وغيرهماء لم يتركوا من الأثر فى الشعر وثقافة المجتمع 
ما یزچی , 
وفى نهاية الکتاب یعرض ناصف لدفاع طه حسین عن العرب فی مقابل جور ابن خلدون 
عليهم. وأخطاء غير قليلة لفريق من العرب المحدئین والستشرقین والتعصبین. وضو منا یستدعی 
أطروحة طه حسين فى مستقیل الثقافة فی مصر. مما عرضنا له أعلاه. وتصور بعض تلاميذه. 
سليمان شرب تحديداء أن طه حسين قد بسّط المسألة أكثر من اللازم ولم يركز على العمق العربى 
لصر والثقافة المصرية. وطه حسين يتكلم هنا بوصفه مصريًا عربيًا وعربيًا مصريًا فى الوقت نفسه. 
فالأدب العربى الذى يتكلم عنه طه حسين هنا هو الأدب العربی الذی یدرسه الصریون» ویمارسون 
وجودهم من خلاله . سواء أكان الأدب العریی القدیم آم الحدیث. ۱ 
فى هذا السياق يشير ناصف إلى قول طه حسين إنه ليس من حقنا أن نقدّم أَمَماً مثل الهنود 

والفرس والمصريين القدماء فى الأدب على الأمة العربية بحال من الأحوال. “وقد كان للعرب أدب 
ممتاز قبل أن يتأثروا بالحضارة اليونانية. والأدب اليونانى كالأدب العربى قد صوّر حياة القدماء 

<هما قادر على أن يلهم المحدئین. " دون آن نطلب من الأدب العربى القديم أن يصوّر حياتنا 
نحن الآن. وليس هذا فحسب ‏ بل إن طه حسین یلاحظ کثیرا آمور الاتصال الدقیق الستمر بین 
الثقافة العربية الوروة وثقافات الأمم المغلوبة المستعرية. ولكن هذا الاتصال قد كان يتم فى إطار من 
الثيات والتطور حتى أمكن أن يقال إن الحضارة الإنسانية التى كان يغلب عليها الطابع اليونانى 
قد غلب عليها الطابع العربى فى القرون الأربعة الأولى للهجرة. وهنا يلاحظ طه حسين كذلك أننا 
لم نبذل فى درس الأدب العربی مثلما بذلنا فى دراسة الآداب الأوربية واليونانية القديمة. وقد 
أشار طه حسين إلى خلاصة هذا القصور حين قال: إننا لا نعلم عن تاريخ الألفاظ شيئاً؛ ؛ فالعلم 
بتاريخ الألفاظ هو علم بتفاعل الثقافات. والأدب العربى قبل الإسلام يطوى فى داخله خلاصة مثل 
هذا التفاعل الذی أتيح للجزيرة. فالاأدب العربى فى البيئة الجاهلية ليس معزولاً عن آداب 
وثقافات أخرى. كذلك فحقائق الأدب بعد الإسلام العظيم لا يمكن أن تتضح بمعزل عن هذا 
التفاعل الذی آنتج ما نسميه الثقافة العربية”"".. “ولكن الأديب العربى يشعر دائماً بالأصول 
التقليدية التی لا سبيل إلى التحول عنها. كانت هذه الأصول تقيه من الذوب فى ثقافة 
أخرى”'. " ولکن هذا لا یمنم طه حسین من أن يرى أن "الغاية من الاتصال الثقافی واحیاء 
التراث واحدة أن نقوم شخصيتناء ونحقق قوميتناء وأن نعصم أنفسنا من الفناء فى الأجنبىء وأن 
بر فآ یا اناه 


وهكذا تتضح الرؤية الثقافية لطه حسين ناقد الثقافة وناقد الأدب فى الوقت نقسه. و 
استعرضنا هذه الرؤية من خلال مستقبل الثقافة فی مصر لطه حسين نفسه. ومن خلال يعض 
تلاميذه وناقديه مثل: حُرَّيّن (۰)۱۹۹4 وعصفور (۰)۱۹۸۳ وناصف (۱۹۹۰). ولعلنا بهذا العرض 
الركز وضعنا طه حسین فی مکانه الطبیعی من الیحث الراهن. بوصفه آهم ناقد لدب والثقافة 
العربية ما فی القرن العشرین. ولعلنا نستطیع القول انه راند النقد الأدبي/الثقافی الذی مهد 
الا رض لعظم نقاد الأدب العرب المعاصرين سواء الذين خرجوا من عباءته أو الذين مثّلوا کدی له 
فى بعض الاحیان. وسوف نری آن تجلیات البعد الثقافی فی نقد الأدب العربی بعد وفاة طه 


حسین (۱۹۷۳) تمتح بصورة أو وبأخرى من معين طه حسين الذى امتد و من نصفا قرن دون 
أن يفقد حيويته الداخلية وقدرته على التجدّد والمراجعة اللازمة لكل رائد فى الثقافة والأدب والعلم 
۵ - . 


إذا عدنا إلى الأعمال التی تنتظم فی المحاور الثلائة التی رصدناها فی بداية الفقرة (4-.) 
فسوف نجد أن الالتفات النظرى إلى المشكل الثقافى فى نقد الأدب العربى ا 
مشترکا بين جميع الدراسات التطبيقية نفسها ولكن من زاویتین : ضمنية أو تمهيدية فى معظم 
الأعمال أ إليها أعلاه» وتصريحية فى آعمال معدودة ة حول نقد النظرية النقدية نفسها بصفه 
أساسية. وسوف نبدأ بعرض هذه الأعمال الأخيرة دون عمل الغذامى “النقد الثقافى” والذى تناولناه 
فى مقام آخر. ثم نعرض للأعمال التطبيقية. 
۱-۵ 

فى الالتفات النظرى يمكن أن نتذكّر عنواناً قديماً نسبياً لمحمد النویهی حول "ثقافة الناقد 
الأدبى” :»)١449(‏ وكتاباً لعز الدين إسماعيل بعنوان "الکونات الأولى للثقافة العربية» دراسة فى 
نشأة الآداب والمعارف العربية وتطورها”(۱۹۷۳). وثمة كتاب لعبد الفتاح كيليطو بعنوان “الكتابة 
والتناسخ : مفهوم المؤلف فى الثقافة العربية او ین 9"©" ولكننا نتوقف عند فقرة لمحمد 
الدغمومى بعنوان "النقد والثقافة" (۰)۱۹۹۹ وكتاب لحسين المناصرة بعنوان “ثقافة المنهج: 
الخطاب الروائی نموذجا"(۱۹۹۹). 9 كزلك ثمة أعمال نظرية تنطلق أساساً من المشكل الثقافى 
وعلاقته بالنظریه النقدية الحديثة وعلاقتها بالثقافة العربية العاصرة مثل: "ال ذاهب الأدبية 
والنقدية عند العرب والغربيين لشكرى عياد”(199)”'"., و“المرايا المخد یه كن البنيوينة الى 
التفكيك” لعبد العزيز حمودة (2)1994”'" و”محاورات مع النثر العربى لمصطفى ناصف" 
٩۳۰۱۹۹۰۵‏ وله کذلك "النقد العریی (نحو نظرية ثانية)"(۳۳.)۲۰۰۰ ونستطيع أن نضيف هنا 
فصلاً ابراهیم عبد الرحمن محمد بعنوان "التفسیر الحضاری للشمر. "(۰)۱۹۹۷*" " وكتابين 
مترجمين عن الإنجليزية : الأول بعنوان “الدور العربى فى التاريخ الأدبى للقرون الوسطی (تتراث 
منسي)" لاریا روزا مونیک‌ال (۰۱۹۸۹ والترجمة العربية ۳*)۱۹۹۹ 
المشترك بين العرب والغرب: أصول الآداب الشعبية الغربیة" لرانیلا ۰۱۹۷ والترجمة العربية 


والآخر بعنوان “الماضى 
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0۳۹۹۹ 


165 البعد الثقافی 


۱-۱-۵ 

تأتى أهمية فقرة الدغمومى المشار ر إليها فى الفقرة السابقة من وعى صاحبها بأهمية وضع 
النقد الأدبى ضمن دائرة الثقافة على سبيل الالتزام بها والوفاء لها من قبل النقاد والأدباء على 
السواء. فالثقافة هی . کما یقول الدغمومي : “المجال الذى تَتَوَلَدُ فيه أسئلة الأدب والنقد: وتتحدد 
فيه نوعية العلاقة القائمة بين الأدب وأشكال تلقيه: والعلائق الناجمة عن شاك الفن والعلم . 
النقد الأدبی - بوصفه خطابا - یمتّل الخقافة ویعبه ر عن طبيعة الدينامية التى تُحَرّكها خصوصية 
الاسئلة (ومنها الوضع الاشکالی للنقد نفسه) [ومن ثم فان] النقد الأدیبی خطاب ثقافی نموذجی. 
لکثرة تعالقاته بقضایا الواقع الثقافی أکن ر من خطاب العلم البحت. واکثر أیضا من خطاب الفن 
(الإبداع). ولتشغيله شريحة واسعة من المثقفين على اختلاف تکوید ومستویاتهم: عکس 
الخطابات الأخری التى تتوجه إلى فثات محدودة غالبا ۲:۰ 

ورك الدغمومی على أهمية لخر نی للنقد على الرغم مما یتعرض له النقد من جحود 
أنصار ر العلم والفن على السواء. ومن هنا لا يَحِد الإشكال النقدی شرعية الا داخل الثقافة التی 
تسمح د الرژية النقدية للعمل الواحد وبالتالی تسم بحضور الإشكال دائماً فى العملية النقدية 
التی تَستَند فى هذا ای علاقتها بالثقافة وواقع الاشکال فیها بصوره التعددة الخطابات والرجعیات 
والمناهج والتفاوت فی الخطابات . إلى غير ذلك من الاختلاف فى الوضوعات وفی تعریف النقد 
نفسه وفى تغير الممارسة النقدية للناقذ الواحد. وكلا العلم والفن لا يقبل أن يكون خطاباً على هذا 
النحو. ولكن الثقافة تتقبل ذلك وتشجع النقد عليه مما يحفظ عليه حیویته۳. 

۲-۱-۵ 

آما کتاب الناصرة فهو بمثابة مقدمة نظرية لکتاب تال فی النقد التطبیقی من خلال 
مقاربات نقدية عربية فى فضاء الرواية العربية. وهو بعض القضایا الخاصة بالثقافة 
التنظيرية المنهجية فی الفضاء نفسه. ویکشف عمل الناصرة: کما هو الحال مع فقرة الدغمومى 
السابقة. عن أهمية الوعى بالثقافة فى مجال النقد الأدبى. وذلك فى مقابل الوعى بها فى 
مجالات آخری مثل الصحافة الرياضية. ۱۲۸ 

ويلح الناصرة کذلك على أهمية النظر ای النهجية فی النقد الادبی بوصفها ”تقافة تج 
فاعليّة الكتابة والتفاعل مع النصوص من زاوية أو من رؤية أو من جمالية معينة.. کک 
العلمية (طلاقا. لذلك یجدر بنا آن نکسر سیاق "النهج" لیْحلَ مکانه سیاق "ثقافة النهج" علی 
اعتبار آن النهج روان کان علمیا) يصبح ذا آلية ثقافية فى فضاء القراءات والقاربات الأدبية وهنا 
يمكن الحديث عن ثقافات منهجية,. لا عن مناهج . علی اعتبار آن [هده] الناهج التقافیه الفتوحة 
ما هی الا وعی ثقافی یطمح ای آن یکون ذا منهجية علمية ...۰ تجعل من "القراءة" " مشروعا 
ثقافیا مفتوحاً حتی ولو ادعّت هذه القراءة آنها علمية مغلقة. ۰.. ومعنى هذا أنه لا مجال إطلاقاً 
لتهمیش دور النقد ومنهجیاته الختلفة من خلال انفتاحه وشمولیته وتحوّله ای نقافة أصیلة ۲٩۰‏ 

والواقع أن کتاب الناصرة ینطلق من نقد آدبی . ینضح بالوعی بالشکل الثقافی منذ العنوان 
الذى اختاره لكتابهء وعناوين فصوله مثل: ” ثقافة المبدع.” و” ثقافة المرجعية.” و” ثقافة 
النص . " بالاضافة إلى “ ثقافة التلقى.” ومن خلال "قراءة الوعی العربی العاصر وثقافته الأدبیت " 
و"انتاج القاری ثقافیاً وجمالياً.” وكل ذلك فى فضاء السردية التی ينتهى إلى بحثها بين وعى 





الثقافة النهجية ووعی تجلیات الخطاب. کما تعرّض فی منتصف کتابه لعلاقة السرديات 
التجريبية بالتراث. فلا وجود هنا لنقد أدبى تقليدى من حيث المبدأء ولكن نقد أدبى ثقافى على 
مستوى النظرية النقدية والخطاب الروائى فى وعی النقاد الآخرين الذين تناولوا أعمالاً روائية 
بعینها. وهو مما یتناوله الناصرة فی الکتاب التمم للکتاب الحالى. 
۳-۱-۵ 

آما کتاب عیاد فینطلق کما یکد صاحبه فی القدمت من النقد الفلسفی: بمعنی آنه لا 

ینتهج النهج التاریخی علی الرغم من اهتمامه بالبعد التاریخی فی مناقشته للمذاهب الادبية 
الغربية وفى الثقافة العربية. إنه كتاب يبدأ وينتهى فى الزمن الحاضر. على حد تعبیر صاحبه. 
وقد قسّمه أربع مقالات تلخّص عناوينها فكرة كل منهاء وقد وضعها بطريقة “تراثية.” توحى 
ب“تراثية” الموقف الذى ينطلق منه المؤلف. وقد استوعب الوجه المقابل للتراث. وقد ظهر البعد 
الثقافى فى عنوائى مقالتين من المقاللات الأربع” 0 . ومکذا نقرأ فى عنوان القالة الأولی: "فی آن 
مناقشاتنا حول الذاهب الادبية العاصرة تعکس موقفاً تاریخبا من ثقافة الغرب." وعنوان القالة 
الثالثة هو “فى أن المذاهب الأدبية تعكس خصوصية للثقافة الغربية." والکتاب کله ینطلق حقا من 
الشکل الحضاری التصل بالوجود والصیر"۳؟. وتعود آهمية عمل عياد هناء مرة أخرى. إلى ذلك 
الوعى الثقافى بالنقد والأدب على نحو جوهرىء والذى يساعدنا على تفهم تراثنا النقدی: كما 
یساعدنا علی تفهم اقتباسنا للمذاهب الادبية الغربية کذلك. ف"التراث" و"الا"خر" هما قضیتان 
أساسيتان لا يمكن فهمها إلا عبر الوعى الثقافى بالق ان ادف و اهت اة الف من 
الو 

5-1-۵ 

ومثل عياد ينطلق حمودة فى "المرايا E‏ من النقد القلسفی كذلك فى معالجته 
للمشروعین النقدیین السایدین فى الغرب فى الأربعين غاا الأشيزة واللتذين. آفارا كديرا بسن 
الصخب فى السئوات الك عشرة فی العالم العربی ‏ وذلك فى سیاق الحداثة العربیه وعلاقتها 
بالثقافة الغربية المعاصرة. ويعتمد حمودة كتاب عياد السابق أساساً فى مناقشته فى الفصل الأول 
بعنوان: “الحداثة: النسخة العربية.”'"'2 ويعود حمودة فى فصله الثالث إلى مقالة شهيرة لعياد 
بعنوان "موقف من البنیویة" لیعتمدها فی مناقشة "البنيوية وسجن اللغة." "۲ وهکذا يتفق عياد 
وحمودة علی رفض النسخة العربية من الحداثة الغربية متمثلة فى البنيوية والتفكيكية بوصفهما 
مدرستین نقدیتین آفرزهما مناخ ثقافی بعینه وفکر فلسفی محدّد وصدراهما ی مناخ ثقافی وفکر 
یی ار ای ۱۱۳۳ 


ومن الواضح. أن کاڈ من عياد وحمودة يجمع فى ممارسته النقدية بين فكر الحداثة وما 
بعدها علی الرغم من وعیهما الضمنی ‏ والصریح عند حمودة بخاصت باختلافهما والعلاقة بینهما 
فى الوقت نفسه. ومن المهم هنا أن نعود إلى فصل 5 تجترابى عبن "معنی الحداثه"۰ حیث یعرض 
للمفهوم فی سیاق الحضارة الغربیة: کما یعرض لفهوم "ما بعد الحداثة” كما صاغه إيهاب حسن ؛ 
ویقع علی اشکالية/مفارقة علاقتنا بالغرب من حيث أننا ننظر إليها من موقع الحداثة وينظر إلينا 
من موقع ما بعد الحداثة””'"''. ويقترح. بناء علی تصوره لخطورة فکر ما بعد الحداثة علی المجتمع 
العربى المعاصرء ضرورة شق طريق مستقل. يقوم على الوعى الذاتى المستقل القادر على انتقاء ما 





يناسبه من المفاهيم والأساليب من نماذج فکر الحداثة الکلاسیکی وفكر ما بعد الحداثة فى آن إن 
یمثلان بالنسبة الینا من موقعنا الحضاری امتدادا فكرياً واحداً. ومن ثم یکون هذا الوعی قادرا على 
تحدید اشکالیاته الفكرية بثقة ووضوح وعلی معالجتها من موقع السئولية التاريخية والالتزام 
الاجتماعی" ۳ . ومن هنا كذلك یری شرابی آن مهمة النقد الحضاری. بترکیزه علی الظواهر 
الفکرية والادبية والفنیة. یرمی ی کشف التناقضات سواء فى الوعى المهيمن أو و فی تجسیداته 
وأبنیته وعلاقاته التى تشكل القاعدة المادية للحضارة الأبوية۳۳. وقد حاول کل من عياد وحمودة. 
فى عملیهما الذکورین آعلاه أن یتناولا النقد الادبی العربی الحداثی (القدیم والعاصر علی السواء 
من ذلك النظو ر الذی آکده شرابی. وان له تخل فا نیام “سلطة” ضمنية . لیس من السهل 
التخلص منها لدى الناقد الذى ينطلق بأصالة من آرسطو (عیاد) آو من النقد الجدید (حمودق 
ليعيد تحديد موقعه "فى عالم مد متغير”. على حَدَ تعبير عياد فى أحد عناوين كتبه. 
۵-۱-۵ 

أما مصطفى ناصف قلهء كما ذكرناء أكثر ر من عمل ینطلق فیه من وعی ثقافی عال بالادب 
والنقد والمجتمع. وقد عرضنا لعمله المهم أعلاه عن طه حسين والتراث. وهنا سوف نعرض بشيء 
من التفصيل لعمله ء عن “النقد العربى”. وسوف نعرض لعمل آخر له فى نهاية البحث. ولکننا 
نستطيع أن نقف وقوفاً عابرا عند كتابه “محاورات مسع النثر العربى” بوصفه كتاباء كما يقول 
صاحبه . فی التأويل. والتأويل قراءة ودود للنص. وتأمل طويل فى أعطافه وثرائه. وما يعطيه 
لقارئ مهموم بثقافة الجیل من بعض النواحی. فليس للنص معنى بمعزل عن قارئ نْ نشيط 
یستحثه » ویقلب فیه الظن بعد الظن. ویتصوره قادرا علی الا لیام وعبور السافات الطوال. ولیس 
للنص من معنی بمعزل عن همومنا ومازقنا ومخاوفنا وآمالنا جمیعا. والثقافة العاصرة محتاجة ال 
الحوار. وکیف یتم الحوار بمعزل عن مشاركة النص القدیم. ونحن طورا نعزل الأفکار عن الکلمات. 
وطورا نعزل الكلمات عن الأفكارء ويجب أن نفترض أن صور الكتابات الثقافية أيضاً يمكن أن 
تتغير إذا احتفلنا بهذه الملاحظة اليسيرة”. ويعقد ناصف الفط الخامس لأبى حيان قارثا لثقافة 
عصره" "*. وفی الفصل الاخی رمن كتابه يرى ناصف أن أساليب طه حسين والعقاد والمازنى 
والرافعى والزيات وزملائهم فى العالم العربى تباینت » وقد اغترفوا من الثقافة الأوربية بمقادیر 
مختلفة. ولكن بقى النثر القديم ملهما لهم. كشفوا طاقاته المتنوعة. وصنعوا منها لغة حديثة 
عريقة. تفيد من الماضى وتفيد من الثقافة العصرية ومناحيها””*". 

أما فى عمل ناصف عن النقد العربى فقد حاول فيه صاحبهء على حَدٌ تعبيره. “تمّطاً خاصاً 
من التأويل الثقافى منذ الصفحات الأور 049 ” وهوء مثله مثل عياد وحمودة وشرابی» مهموم 
بالسؤال عن ”كينونتنا”. والحوار مع "التراث“” ومع الأجيال. غير أنه ينهج فى ذلك نهج التجربة 
والغامرة والحدس والسوال الستمر فی صورة تأملات خاصة » تقوم على عدم الفصل التعسفى بين 
کلمة "النقد" وکلمة "البلاغت " وآن علاقتهما هی علاقة النقد بالفلسفة. یقول اللف فی بدایات 
کتابه ان البلاغة هی عمق النقد العربی وقلسفته. وهی دراما النقد العربی کذلك". ویشیر فی 
أواخره إلى أنه “قد اتضح فى دراسات كثيرة ضرورة أن يتفلسف الناقد ع لنا اد اللغة أو 
تعاملنا معها ۶۳۳ وهو يخلص إلى أن “البلاغة إذن نقد ثقافى**".” ومن ثم فالكتاب فى مجمله 


وتفصيله حوار خاص حقا مع کتابی عبد القاهر الجرجاني : “أسرار البلاغة” و“دلائل الإعجاز” فى 


سس چ 


نحو خمسة عشر فصلاً» مشيراً إلى أن عبقرية الجرجانى الفردية وروح الحمافة يتفاعلةن : ومن هنا 
کذلك کان اهتمام الدارسین بکتابی الجرجانی: لأنهم "وجدوا فیهما نفوسهم. ووجدوا فیهما هما 
قومیا. "۳۳ والولف يزعم أن دلائل الاعجاز "یعالج ما هو آبعد من اللحو والبلاغة والجمال 
اللفظى. كتاب يعالج تحرير الوعى من الدلة.(۳ ومن ثم فإن فلسفة الكلمة فى هذا الكتاب 
فلسفة اجتماعية. موصولة بالاحساس التاریخی العریق أیضا. ۳۳ وهذه ملاحظة عميقة يلح 
عليهاء کما ألمحنا آعلاه. معظم نقاد الثقافة: آعنی التماس الخصوصية الذاتية الستقله عن 
التبعية للآخر. وناصف يسعى .هنا إلى أن یوضح لنا کیف آن النقد العربی بحث فى بنية النفس 
العربية وعلاماتها. ۱ 

بری ناصف إذن آن "النقد العربی قد یکون مفتاحا للثقافة العربية. والثقافة العربية فی 
بعض مظاهرها قد تكون أجلى وأعمق إذا أحسنًا قراءة هذا النقد."**" وفى سبيل تلك الرؤية يبدو 
النقد العربى لناصف "بعید الأغوار یلتمس ما يشبه أسطورة الجماعة. [ومن ثم فإن] الوجه الثقافى 
للنقد لا ينفصل عن هذه الأسطورة.”"“'“ ويلاحظ ناصف» فى الفصل الثالث "التأليف بين 
التباینات. " آن ثمة ملاحظات قاسية یحوم حولها النقد العربى منذ أسرار البلاغة» و"آن هذه 
اللاحظات جزء من مشروع النقد الثقافی » والجو و ال ی فى النقد العربى غریب. ویجب أن 
یستمر وعینا لغرابته. ان اعادة النماذج والأفكار زمناً طويلاً قد آفقدها طعمها الحقیقی. ٩۳۳‏ 

وقد ظهرت كلمة “الثقاني” فى عنوان الفصل العاشر "الغزی الثقافی للأسلوب. ” ولکن البعد 
ا ال إذ نستطيع أن نرى هذا البعد ماثلاً فى كل فصول 
الكتاب. وسوف تعطی مثالاً مطولاً من الفصل الأول. ولكننا قبل ذلك نستطیع آن نمر علی بعض 
فصول الكتاب لنأخذ فكرة عن سياقات جزئية للبعد الثقافی. ففی الفصل الثانی "النحو والسلطة" 
يرى المؤلف أن واجبنا أن نلتمس معنى ثقافياً فى أبحاث “البلاغة.””* وهو فى هذا الفصل يقف 
علی آفکار "نحویة" بلاغية/شعرية مثل التنازع المتصل بمعنى السلطة فى المجتمع وفى تطو 
الثقافة العربية. ومفهوم السلطة هذا كان مفهوم الشعر يُعَدَّلُ منه دون أن يذكر السلطة من قريب أو 
بعید .۳۳ آما الفصل الرابع » "الکلمات بین التغیر والثبات ‏ ” فيقف فيه ناصف على البعد الثقافی 
فى عمل الجرجانى آسرار البلاغة حيث تبِينَ لعيد القافر مغية الافراط فیما اصطنعته الثقافة 
النحوية والفقهية والتفسيرية والفلسفية والكلامية من كثرة الوجوه””". ومن ثم عبْرٌ الجرجانى عن 
خوفه من بعض الكلمات أو بعض الوجوه أو بعض الثقافة » وكثير من مظاهر الحضارة؛ لأنه كان 
يدرك أن تقدير وجود الكلمات مسئولية عقلية أو أخلاقية اجتماعية“. ولكن من ناحية أخرى 
يكشف ناصف عن الجائب الإيجابى رزیت الکلمة من جوانت متهددة بوصقها درس قيضا في 
الحرية والتسامح والتناسق إذا لم نتقن معاملته وقعنا فى التناحر والفوضى وال وحلقة مفرغة 
قاسية من التصویب والتخطئة "۰" ومن النظور نفسه تصبح وجوه الکلمات حوارا بین الثقافات 


(or) 


(10٦) 


فى الوقت التى تعبر فيه عن قِيم متنو مَنَوْعَةَ للنفس والآخرين. 

أما إذا عدنا إلى القصل الأول "لصطلح النقدى»” فى وقفة تفصيليةء كما أشرنا أعلاه» 
ا ل 1 : إن ل والثقافة العربية وسائر 
الصطلحات جدیر ببعض الفك .۳۳ وهکذا یوْکد الژلف أثنا “يتبغى ألا نعترّ بالانفصال الشديد 
بين النقد العربى ومجمل الثقافة العربية. لا يمكن أن پشرح م الصطلح شرحا كافياً إذا تجاهلنا هذه 


لل ل ور | سالب الثقاي 


الثقافة وآهدافها ومخاوفها. الصطلح النقدی یرکز ثقافة واسعة فى بؤرة. الصطلح یذ ينبغى آلا حبس 
فى غرفة ضيّقة . الثقافة العربية منزل واسع ذو غرف كثيرة. لكل غرفة طابع » ولکن الغرف ینفتح 
بعضها على بعض. الجزء ينتمى إلى مجموع واحد ٠١"‏ ويستمر المؤلف فى تأسيس أهمية الجو 
الثقافی للمصطلح الذى يشا رك الفسر فى صنعه . ومن شم یکون وسعنا أن ننظر إلى أهم 
مصطلحات النقد العربى فى ضوء التاريخ الثقافى. کل مُصُطلح اکر فن مَعْدّی ۳ ولکنه یحتام 
إلى السياق أكثر مما يحتاج السياق الیه. ۶3 

ویلاحظ ناصف کذلك البعد "الحدائي؛ ' والبعد “ما بعد الحداثي” فى مصطلحات النقد 
العربى » حیث یقسمها قسمین: آحدهما "یدوژ حول شي؛ من الترابط والتفاول والسذاجة الحلوة 
والبتاءة والثانى يدور حول المناوأة. ویخدم مشاعر الاشتباه والتأویل والسخرية . والاکتفاء بحركة 
الذهن. دون اکتراث واضح بأهداف مَوَحَدَة لا ریب فیها ۱:۱۳ وهو یذکر آن کتابه مشغول بهذه 
الجوائب كلها حتى يمكن أن يجعل للمصطلح النقدى قيمة ثقافية بمعزل عن التبعية الفليشة 
لا رسطوء أو لثقافات أخرى. من هنا يأتى إعلان المؤلف: “نحن نلتمس الأدوات حیثما تیِسَرَتٌ. 
ولکننا نلتمس الأهدافٌ من داخل نفوسيناء هذا ما أعنيه بقضية اعادة تفسیر الصطلح النقدی* " 
ولكن "امهم فى هذه المحاولة أن ننظرَ إلى دلالة الصطلح الثقافية لا الی الذوق الأدبی وَحْدهُ.. 
ومن حقنا أن نبحث عن التأويل الثقافى لا عن الذوق المتغيرء والیذع الا 

وينهى ناصف فصله هناء فيما يشبه الإطار لعمله كله. بالإلحا اح على مبدأ الحوار مع النقد 
العربى القديم » مؤكدا أنه حاول أن يقول بطرق مختلغة : "إن الاستقلال النسبى للثقافة الأدبية لا 
ببرر إغفال التأمل فيا يعر مجموع الثقافة والطالب الشتركة للتهدید. وبعبارة آضری: | 
الثقافة الأدبية المعاصرة ينبغى أن تسأل نفسها بطريقة ثانية- عن فكرة الضاوف التی عنّت 
النقد والثقافة الأدبية الموروثة ٠<”‏ ومن هنا يصبح النقد العربى القديم دا ینفع النقد العربی 
المعاصر من بعض الوجوه. حيث لا تنفصل بعض منحنيات النقد القديم ذات الأهمية عن النقد 
المعاصر انقصالاً حاداً. "ولکنها تخود فی الاغلب- نحو الاکتراث بفکرة قوانين المجتمع 
بطريقة أوضح. . . النقد القديم رسالة فی الخوف النبیل. موصوله- من بعض النواحی- " یما 
سماه الژلف: "پاسم اللجوء الی آسطورة جماعية ُوحی ولد تصرح . د 

وستطيم أن نتبين ما یقوله الولف فى هذا الفصل الأول من خلال فصول الكتاب كلهاء 
وخصوصا الفصل العاشر “المغزى الثقافى للأسلوب.” فهو يبدأ هذا الفصل بالإشارة إلى عناية النقد 
الأدبى بدلالة الألفاظ وقوة التراکیب. وأهمية آن تنقل هذه العناية إلى النحو العربى لأهميته 
التاريخية فى قراءة النصوص وتفسیرها ولانطوائه علی بُعْدٍ فلسفى كان النقد يفتقر إليهاء وريما 
كان ذلك هو و ما أخرجه عن تصانيف العلوم. یلح المؤلف على علاقة النحو والنقد بغيرهما من علو 
العربية. ویرک علی النحو بوصفه 10 أساسيا من فكرة الأسلوب. وبوصفه عديقا فى النفس 
العربية فى كل حالاتها. كما يُرَكرُ على البحث الأسلوبى فى النقد العریی بوصفه بحشا غریبا عن 
السيادة والسیطرق والإيماء إلى قوة باطنة موجهة. ۳۳ ويصل إلى أنَّ “مشكلة الأسلوب فى التراث 
العرين أكبرٌ من أن :تكون أدبية خالفة . إنها مشكلة اجتماعية ميتافيزيقية معا. وهو يقطر3 
فى هذا السياق إلى فكرة موسيقى الكلمات وعلاقتها بالنحو والأسلوب. مشيراً فى الوقت نفسه إلى 
خاصة التكرار بوصفها خاصة إسلامية فى أعمال اللغة والعمارة. منتهياً إلى أن محاولات بحث 
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الأسلوب لم “تنفصل عن تعديل خيالى لفكرة الزمان والحركة المستمرة وإحاطة الحركة بسياج. لقد 
بحت العلماء عن التحقق الذی لا ینال إلا بعد مكابدةء وبحثوا عما يشبه وحدة 5 المبدأ التى تسعى 
إليها كل الكائنات. ولا عجب فهده اللفتات تجمع بين مناطق متعددة فى الثقافة العربية 
الإسلامية. لهذا كله كان بحث الأسلوب فوق الاهتمام ببحث الذات الفردية ومطالبها. إن هذا 
البحث ينطوى على مجازفات روحية غريبة.””"" وقد سبق المؤلفٌ إلى وصف هذا البحث فى 
بدایات فصله بأنه مقر ثقافی يحت الاهتمام به. e‏ 
وی ینهی المؤلف كتابه يما بدأه به من أن ”البلاغة ات2 مان الثقافة العربیه . 

مَجْلَى الجسارة والحياة القوية. ومَجلی الأرواح والأاشباح ومَجْلَى الخلاف بين ظواهر الأشياء 
وبواطنهاء ومَجْلَى التناقض بين الأحلام والوقائع 7" ومن ثم يذهب المؤلف إلى أننا يجب ألا 
نفصل درسها عن القيم» و”أن نفيد من البلاغة العربية إفادة حقيقية. وأن ننقلها إلى مجال السؤال 
عن طبيعة عقولنا المشغوفة بإثبات الذات» أو التوكيد أو الكبرياء والمعارضة أو الخصام. المشغوفة 
بالواجهة الستمرة والتوتر والنزاع الخفی والخوف الخفى من الاسترسال والانسياب والبدد... إن 
الثقافة العربية المثولة تحاورناء وتثير بعض التساؤلات التى نحتاج إليها فى حاضرناء إن الزعم 
التق الس ل كر كناك لا وجه له. بين الماضى والحاضر جدل يجعل 


مفهوم التاریخ حياً متجددا معطیا وآخذا."۲۲ لقد شغل اللف - کمایقول فی آخر جملة من 
کتابه - بتلمّس “العلاقة المتبادلة التى تتجاوز الماضى الوهمى المغلق والتحاضر الْمَرْمُوٌ و المُتْقَطِع. ' د 
۱-۵ 
ونضیف ای ما سبق فصل ابراهیم عبد الرحمن محمد عن "التفسیر الحضاری للشعر. " الذى 
آشرنا الیه آعلاه. وهو عبارة عن عرض كتابين لعبد القادر القط: الأول "فی الشعر الاسلامی 
والأموى”. )۱۹۷٤(‏ وا عن "الاتجاه الوجدانی فی الشعر العربی العاصر"(۱۹۹۲). ویری 
صاحب الفصل آن القط یِعَدٌ رائذ التفسیر الحضاری فی الأدب العرسی الحدیث. والذی ا 
علی الصلة الفنية الوثيقة بین القدیم والجدید. والتفاعل بین الطواهر الفنية. وآن الادب. 
وخصوصا الشعر. ظاهرة حضارية وفنية فی آن. وآنه بالتالی یعد وسيلة جمالية للتعبیر عن قضايا 
الحياة ومواقفها الختلفة. ویری الولف آن هئه النظرية الحضارية فیما یتصل بالشعر آنتجت 
"منهجاً نقديًا بعينه يتألفُ من ثلاثة عناصر هي : أنّ الشّعْرَ تعبيرٌ عَنْ نفس صَاحِبهء وتصو / 
بتمع كك تكتتدي ا مُتطوْرة یمترج فيها القديمُ بالجديدء وأنَّ الشعرٌ ليس تعبيرا 
صريحاً عن قضايا الحياة ولا تصويراً مباشرا لواقعها ۳۳ ولكنه يقومُ على الشفافية والإيحاء 
اا ات ك ومن الواضح آن عمل اللف هنا یجمع بین العرض النهجی والتطبیقی . 
كما أن كتابّى القط يجمعان بين الشعر العربى القديم والحديث. والمهم هنا هو ذلك الالتفات إلى 
التفسير الحضاري/الثقافى للشع ر القدیم الويف وهتوها بمکل وبا تقذیا للبعتند الکشافی فقس 
الأدب ونقدهء يمتد بين أوائل حقبة البحث وأواخرها. 
۷-۱-۵ 
أما الكتابان المترجمان إلى العربية لمونيكال ورانيلا فيدخلان هنا فى الأعمال التی اهتمت 





نا هنم و وبع تقر تور مقارنه . وصحیح آن الکتابِین یبدوان 7 


نسلكهما مع الأعمال النظرية السايقة : وذلك لأن التطبيق ليس هو المقصود ا د نا هو 
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التدلیل علی القضية اانه 0 سات مهنا والكين بير ر فى عنوانيهما على أوضح ما 


يكون. والكتاب الأول مفيدء كما يقول مترجم الكتاب. ”لكل من هو مهتم بدراسة آبعاد الحضور 
العربى الإسلامى فى أوربا فى القرون الوسطى سياسيًا ودينيًا وثقافيًا وحضاریا. "۲۳ وئیح اللفة 
على هذا البعد الثقافى الذى يربط بين الأنا ”الغربي” والآخر “الشرقىء” مؤكدة ما تعرضت له فى 
هذا السياق مفاهيم إدوارد سعيد الرئيسة من سوء تطبيق مُخِل فى مجال الدراسات الأدبية والثقافية 
الغربيةء ومؤكدة حقيقية أن الإنجازات الثقافية ذات القيمة العالية نادراً ما كانت "ية" على 
الأقل فى تاريخ الغرب الذى مازال يكتبه أصحابه ۰ ولسنا هنا بصدد التوقف على نحو مفصل 
آمام هذا الکتاب. والذی كتبنا عنه فى مقام آخر على أية حال 070 ولكننا نشير فحسب إلى 
أهمية الالتفات إلى البعد الثقافى فيه من زاویه مقارنة غربية جادة. 

وكذلك الأمر رمع كتاب رانيلا الذى ينتمى إلى دراسات الأدب الشعبی القارن وعلاقة 
الأدب الشعبی العربی التشابکه بالفولکلور العالی. ۲۳۳ وفی هذا الکتاپ يبدأ صاحبه بأن يَثْء 
الجانب العريى أحد مصادر ثلاثة للثقافة الغربية: ممایراه مرا مفاجشا لغیر الباحفین 
الأكاديميين. *"" والبعد الثقافى هناء كما فی کتاب مونیکال لا يحتاج إلى أى جهد فى الوقوف 
عليه سوى أن يقرأ المرء الكتاب بداية من عنوانه. ويتابع القراءة. 8 هذه الأعمال تقع فى اللب 
من النقد د الثقافى المقارن. إذا جاز التعبير. فى نقد الأدب العربى فى الريسع الأخير من القرن 
العشري 

,-5 

فى مقابل الأعمال النظرية السابقة ثمة أعمال تطبيقية فى نقد الأدب العربى. یحمل بعضها 
كلمة “ثقافة” فى العنوان فى مقابل بعضها الآخر الذى يدخل فى نطاق نقد الأدب العربى ونقد 
الثقافة دون آن یحمل کلمة "ثقافة" فى العنوان. وسوف نتناول النوع الأول بهذه الصفة ثم نعود إلى 
النوع الآخر بعد ذلك. 

ومن الملاحظ على الأعمال من النوع الأول ارتباط بعضها بالأدب > العربى القديم NER‏ 
من هدى الأرنائوطى عن "ثقافه التنبی وآثرها فی شعره" qAVY)'‏ 2 * ومحمد جاب رالأنصارى 
بعنوان "التفاعل الثقافی بین الغرب والشرق فی آثار ابن سعید الغربی ورحلاته الشرقية وتحولات 
عصره” 9190و ل كال وحسن البنا عز الدين عن “إكرام النفس في الثقافة العربية والإسلامية” ۱۸۱ 
وبعض تلك الأعمال يتصل بالأدب العربى الحديث مثل عمل كل من غالى شكرى: “مذكرات ثقافة 
تحتضر”(9195١)‏ ”*'2. وجلال العشرى: “ثقافة هذا العصر”(٦۱۹۸)‏ ”. وسعد البازعى : ”ثقافة 
الصحراء: دراسات فى أدب الجزیرة العربية العاصرة"(۰)۱۹۹۱ ۳ ومحمد رمضان بسطاويسى : 
“ثقافة المكان والألم: قراءة نصية فى نماذج قصصية من الإمارات ”ر٦4۹‏ ۹ ی ناصف : 
"ثقافتنا والشعر العاصر"(۲۰۰۰) 3049 وبالطبع ليست هذه هى كل الأعمال التى تُشِْرَتْ فى ربع 
القرن الأخير حاملة كلمة “ثقافة” فى عناوينهاء ولكننا نكتفى بها أمثلة على الظاهرة 

ونستطیع أن نلاحظ فى العناوين الثلاثة الأول عن الأدب العربى القديم اتصال البعد الثقافى 
اساسا بالشاعر نفسه فى العمل الأول. وبالعصر فی الثانی ٠»‏ وبالوضوع قی الثاللث . کما آشرنا 
آعلاه» مما يتفق مع ما لخصه إبراهيم عيد الرحمن عن التفسير الحضارى للشعر عبر عملين لعبد 
القادر القط. وهكذا يتسع فى مثل هذه الأعمال معنى "الثقافه " ليشمل خلفية مهمة للأديب وعصره 
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وموضوعاته » کم یمین عاماد جوهريا فى رصد خصوصية العمل الأدبى وضاحيه ومدى دلالته على ۰ 
رة وو و وبالتالی یمکن ادراك الثقافة من خلال الادب بوصفه ظا تخوهوها رمکونا) لها. 

أما فى الأعمال السابقة المتصلة بالأدب الحديث فيمكن أن نلاحظ أنها تأخذ فى معظمها 
شکل مقالات مجموعه فی کتاب. ومن الواضح آن معنی "التقافه" القن فا لن اا ن 
الشعر والقصة العاصرة كما هو واضح من عناوین البازعی وبسطاویسی وناصف: فی حین یتسع 
معنی "الثقافة" فی بعضها ال"خر لیشمل. عند شکری. مقالات» فی شکل مراجعات وحوارات فی 
الفلسفة والتاریخ والحضارة والأدب والسياسة عین : حرية الفکر. والحقيقة الحضارية. ومعرکه 
الانسان بین التاریخ والحضارق وقلق الانسان الجدید. الی جانب الواقعية الاشتراكية فی النقد 
العربى الحديث والرواية المصرية بين ثورتين». والبحث عن الات شتراكية على خشبة المسرحء 
وشكسبير فى العربيةء وعبد الناصر والمثقفون. وكذلك الأمر عند العشرى الذى يتناول أرسطوء 
ومصطفی عبد الرازق» ای جانب آمیر الشعراء. وطه حسين. والرواية» والمسرح» والفنون 
التشكيليةء ومحمد عبد الوهاب. وعادل إمام. وهكذا يجمع شكرى والعشرى بين النقد الأدبى 
بمعناه التقليدى والنقد الثقافى تحت عنوان واحد هو ”الثقافة” دون شعور بالحاجة إلى مناقشة 
المسألة الخلافية المثارة مؤخرا حول أى ٠‏ نوع من النقد ينبغى أن تُعْنَى به. وهذا كله وك البعد 
الثقافى فى نقد الأدب العربى. كما يؤكدُ البعد النقدى الأدبى ف نقد الثقاقة. إذا جاز لنا القول. 

۱-۱-۹ 

ونستطيع أن نتأمَّلَ قليلاً فى هذين العملين بالإضافة إلى عمل ناصف التخضصّص فی الشعر 
المعاصر. أما شكرى فيعرض فى مقدمته للطبعة الأولى لاقتباسه عنوانه من عنوان عمل مشابه لكاتب 
بريطانى هو کریستوفر کودویل» یدرس فيه بعض الأدباء الإنجليز الذين يمثلون الثقافة البرجوازية 
والحضارة الرأسمالية بوصفها حضارة افلة تمضى نحو الموت. ويرى شكرق أن قضیته فی الکتاب 
مختلفة عن قضية الكاتب البريطانى. ولکن من الواضح آن ثمة علاقة ما تربط بین الاثنین» وهی 
کون الحضارة العربية الحديثة مستمدة مباشرة من الحضارة الآوربية التی کانت تستعمرنا عند 
بداية النهضة العربية. ویوکَد شکری آهمية الایمان بأن الحضارة الانسانية العاصرة هی حضارتنا 
نحن كذلك» حتی وان اتخذت مرکزها فی آوربا . ومن ثم كانت إشكاليات كثيرة فى المشكل 
الحضاری العربی العاصر یمکن أن تَجِدَ حلا بهذا الاعتبار. ومن بين هذه الإشكاليات الحاضر 
والستقبل بوصفهما الجدیرین بالبحث واعادة النظر ولیس الاضی والتراث اللذین یسکنان فى دمانا 
ووجداننا. کذلك فاننا لا نعانی من المجتمع الالی الرتیب كما هو الحال فى الخضارة الأوربية ؛ 
ولذلك قان وضعنا الحضاری مختلف حیث لا ننتج ولا نبدع بل نستهلك علی نحو یترك آثارا 
سلبية على جميع فثات المجتمع. ۲*۳ 

وهكذا لم يكن هَمْ المؤلف الأساسى. كما يقول فى مقدمة الطبعة الثالثة التى كتبها فى 
باریس (۰)۱۹۸۱ أن يكتب نَعْياً للثقافة العربية المعاصرة. بل كان يقصد أساسا “مرَاجَعة” الرؤى 
السائدة فى تلك الثقافة وقد عايشها عن كثب فى لحظات صعودها ولحظات انکسارها. وهو یری 
هنا أن انكسار الثورة الثقافية العربية أمام فكر الثورة المضادة يعنى أن الماضى لذ نا 
ومنتصرا ولکن بشکل مؤقت ما لم "نراجعه" و"نواجهه" باستمرار؛ 0 نتقدم وه 
واحدة للأمام فى ثقافة تحتضر فى عمقهاء ولكنها لا تزال تقاوم حتى النّفس ری ۳ 
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۲-۱-۹ 
آما العشری فيقدّمُ لكتابه بمقدّمة تحمل عنواناً هو "الاستشراق والاستغراب." ویثیر اللف 
هنا مسألة تقليدية طرحها غیر باحث آغربی . مثل: ليون جوتييهء وارنست رينان. وهيارء وهی 
تتصل بالعقلية العربية وهل هى سامِيَّةٌ أم DAU‏ ذلك عند الغربيين فى ذ نظرتهم للعرب 
والشرق على وجه العمو . والذى يعنى المؤلف من هذا كله هو شجب تلك القولة التی تسم العقلي 2 
السامية عامة والعربية خاصة بالتعصب لطرف ما ثم الانتقال الفاجی إلى الطرف الاخر. ويرى 
العشرى أن النظرة الوسطيةء أو الجمع بين الأصالة والمعاصرة أو التراث والتجديد. هى التى تميز 
العقلية العربية فى شتى مجالات الثقافة عبر تاريخها الثقافى الممتد. وهذا هو ما حافظ على حيوية 
هذه العقلية وتراثها الثقافى حتى اليوم. وبناء على هذا يرى الكاتب أنناء وقد تحررنا من السيادة ' 
الأجنبية على الأرضء ”فأولى بنا أن نَتَحَرّرَ من السيادة الثقافية علی فكرننا: فلوسن ميحيها أن 
الوعی الغریی هو محور الثقافة العالية وأنه القادر علی استقطاب کل وعی غیرو. وبخاصة فی 
العالین : الثانی والثالی ۸ 
وفی هذا السیاق يشير العشرى. كما فعل شکری قبله . ی وعی الفلاسفة والکتاب الغربیین 
آنفسهم بأفول حضارتهم ؛ مما يعنى أننا ينبغى أن نعید قراءة الحضارة الغربیة من داخل شعورنا 
ووجداننا نحن » “فيما يمكن أن نسميه بعلم الااستغراب فى مواجهة علم الا ستشراق. الذى كان ولا 
یزال العقل الأوربی ینظر ر من خلاله الی حضارتنا العريية." ۳" وینظر اللف هنا ای عمله بوصفه 
ألواناً ثقافية تدور حول هذا المعنى. وترتكز على قاعدة نقدية. تؤمن بأن النقد فی جوهره لیس 
سوی عملیة من عملیات الابداع. 
فالنظرة المشتركة إذن بين عمل كل من شكرى والعشرى تنتمى فى عمقها إلى ذلك التوجه 
الذى بدأه إدوارد سعيد بکتابه "الاستشران" (AVA)‏ فى تحليل الخطاب الاستعمارى. وساهم فيه 
عبد الوهاب المسيرى بموسوعته التى صدرت مؤخرا عن اليهود واليهودية والصهيونية . وكذلك 
کتابه عر عن ”الأيديولوجية الصهیونیة" م وكذلك فى ترجمته لكتاب كيفن كيفن رايلى “الغرب 
ا E‏ “الذى یبرڑ بعضً وجه الخلل فى الثقافة الغربية. يريا بالتالى مما تبدو عليه 
أحيانا من تفوق مطلق وصلاحية عالمية ” “° ويلتقى هذا التوجة مع توجه حسن حنفی الذی 
ان لعلم الاستغراب فى كتاب له بعنوان “مقدمة فى علم الاستغراب” (۱۹۹۱) بالعنی نفسه الذى 
نقلناه عن العشری. 
۳-۱-۹ 
آما عمل ناصف التطبیقی بعنوان "ثقاقتنا والشعر العاصر" فیمکن اعتباره مکسلاً لمله 
النظرى الذى عرضنا له أعلاف بالإضافة إلى بعض الأعمال الأخرى للمؤلف نفسه. سوف نشیر ال 
بعضها أدناه. والعلاقة التكاملية بين النظرية “الثانية” للنقد العربى والتى يدعو و إليها ناصف فی 
كتابه السابق (والمعاصر للكتاب الراهن؛ إذ صدرا فى العام نفسه) تأتی من تصور الولف الذی 
يمكن أن نستنتجه بالمقارنة بين العملين من أن البلاغة العربية/النقد العربىء على نحو ما قرأها 
ناصف عند عبد القاهر ر الجرجانى. والنقد العربى عند رواد النهضة العربية فى النصف الأول من 
القرن العشرين تدان فى اشتباه الوجه الأدبى بمعنى الثقافة. وذلك كله فى مقايل ما يلاحظه 
ناضك»فى الدرابسة الأدبية المعاصرة. أى فى النصف الثانى من القرن العشرين. من غياب واضح 


حسن البنا 174 


لهذا المزج بين البعدين: الأدبى والثقافى. وهو جانب إشكالى فى رؤية ناصف. سوف نعود إليه 
فى نهاية البحث الراهن. 

يلح ناصف فى مقدمته القصیرة۳۳ على كون قراءة الشعرء وخصوصاً النقد اللغوى للشعر: 
مفتاحا لفهم ثقافتنا المعاصرة فى جانبها الإشكالى الخاص بالسؤال عن الانتماء والجوع والحَرّف». 
والكشف عن عثرات ثقافتنا وتطلعاتها. فالشعر يسهم حسب طبيعته فى صنع الثقافة. حيث يمكن 
التماس حركة الفكر من خلال تتبع حركة الکلمات. كما أن الثقافة تحتاج إلى ممارسات کثيرة من 
بينها التمتع الْحُرٌ بشي» من التقذم والتراجع وشي- من الغموض. وهکذا یری ناصف آن غایتنا من 
قراءة الشعر (فساح السبیل لتصور أفضل لثقافتنا. ويصل المؤلف إلى مواجهة متسائلة حول كيفية 
عكوف النقد الأدبى على نفسه مَرْهُوًا بما يشبه الانتحار وما يشبه دعوة الناس لمثل هذا الانتحار 
أيضا. ويرى أننا لابد لنا من استجلاء الجدل القوى بين الشعر ومجموع الثقافة. وأن تُولِى قضية 
نض التفكير ما تستحقه. والنقد اللغوى هنا يترادف مع النقد الثقافى؛ ولذلك ينشغل ناصف فى 
كتابه هذا بتوجيه هذه الرسالة إلى الثقافة الأدبية المعاصرة حتى تكون على وَعْى يمسئوليتها. 

وقد حققّ ناصف هذه الملاحظات الأساسية من خلال الشعر العربى المعاصرء وحرص علی 
بيان طريقة شعراء ما بعد الرواد وحقهم ”فى تصور عنق الزجاجة أو ثقافة مضادة أو ما بعد 
الحداثة ... ولكن من الواجب أن ندرس الفرق بين التقويض واعادة الصياغة ء والفرق بين الريب 
النعاء والوتنية امكف :11514 يروف التيضية الأدنية فیدکر تست أنهم كانوا "پتاملون كثيرا فی 
مغزى الاحتكاك بين العالم العربى وأوربا. كان تطلعهم إلى الشعر ر جزءا من تفهم الصلة بين الشرق 
تلع وی كدير ما اقترنت حركة الأدب بحركة العلم اقترانا يلفت النظر إلى فكرة استقلال 
الأدب التى طغت على الساحة فى وقت متأخر. ربما كان هذا الاستقلال عاثقاً يحول دون الاهتمام 
بنهضة كلية شاملة. النمضة الشاملة من مرتى الأدب وهدفه ... کان الرواد یفگرون فی تجدید 
شباب المجتمع. لم یکن الرواد دعاة الشعر وحده. ولا کانوا عبادا للأدب من دون الثقافة العامة. 
كانواء على الأرجح . خدما لفكرة الحيوية و البعث. وکان البعث فی مظهره الأساسی هو الحرية 
التى يُوقِدُ شَعْلتَها الإحساس بالمسئولية. كانت المسئولية والفعّالية والحرية هى الأقانيم التى تقيم 
النهضة والديمقراطية وتحرير الفردء وتفتح السبيل أمام الوعى بعد زوال معوقاته السياسية. يجب 
ألا ننسى قط أن الأدب كان منظورا إليه فى سياق ثقافى واسع. كان هذا السياق هو الغاية فى 
معظم الأحيان.””''' وفى الفصل نفسه يؤكدٌ المؤلف أن ما كان یوصف به الشعر يشبه من بعض 
الوجوه ما توصف به الثقافة كلها9"", 

یعود ناصف إلى هذه المسألة مرة أخرى فی آخر فصل من کتابه الراهن بعنوان "الثقافة 
الأدبية المعاصرة.” فى هذا الفصل يقابل المؤلف بين نظرية الشعر فى ظل التّزعة الإنسانية لدى 
رواد النهضة العربية ونظرية الشعر اليوم وانفصالها الواضح عن هذه التّزعة. ويؤكد ناصف هنا أن 
النّْعة الإنسانية كانت أوسع من خدمة الشعر وحده. حيث كانت ترى الأدبى والسياسى 
متجاذِبَين, وحيث الاجتماعى والفلسفى والسياسى يمكن أن يكون أدبيًا من بعض الوجوه. ومن ثم 
كانت النظرة الأدبية قلب الانسان تنكر فكرة الاغتراب المؤذى والتمرّد العنيف الملاحظ فى الثقافة 
الأدبية العاصرة. *"؟ ولذلك یری اللف أن "نظرية الشعر [لدی الرواد كانت] تجمع بين الولاء 
للحیاة والولاء للثقافة العربية والثقافة العالمية- نظریه الشعر موقف من الشعر القدیم. وطمو وح 
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الشعر العربی الحدیث. الشعرٌ ر مهم لأنه يعَبْرَ هن شخصیتنا العربیت وعقلیتنا؛ وصمودنا. لا بُدَّ 
لنظرية الشعر أن تحاور الشعر: قدیمه وحدیکه . ولا ت للحوار أن يتم فى إطار خبرتنا النامية 
بالثقافات العالمية. 

وهكذا يرى ناصف جهود الرواد فى فهم التراث واكتشاف ما فيه من نزعة إنسانية» حتى 
وإن كانت الروح الحديث مختلفة عن القديم فى بعض جوانبها. وهكذا كانت نظرية الشعر لديهم 
نظرية فى توهج الشعور القومى ودفاعه عن نفسه ومحاولة التصدى لما يعترض طريقه. وكل ذلك 
مَبِِى من ناحية» كما يقول المؤلفء ٠‏ على أساس أن ”الشعرَ هو وَ عُمْقُ الفكر . وهذا لا يكون إلا عملد 
اجتماعیا. "۳" ومن ناحية أخرى يبنى كلام الولف علی آساس آن "تظریة الشعر الیوم لیست هی 
نظرية التاريخ الحى» بل هى نظرية اقتلاع الجذور. "۲۳ و من ثم تفتقر إلى تأصيل الشخصيةء 
وصلتها بالمجتمع مهملت ومی مترفعة على فكرة الواجب. وتصالح الجوانب المختلفة. وتفضيل 
مبدأ على آخرء وساخرة من فكرة النظام فى مقابل تمجیدها للمنظورات التباينة والحياة العلقة 
علی حافة الوت والذاکرة العلقة علی حافة النسیان والغیاب. 

من هنا يرى المؤلف أننا ”بحاجة إلى نظرية فی اللغة ندعم م منظور ال وتضع التغلب علی 
الصعوبات والتحاور فی قلب الکلمات. "۲ " وهو یری آننا "مازلنا نتوقع عهدا جدیدا تفرغ الثقافة 
الأدبية فيه لنفسها تراجعها وتحاسبها على ما کسبت واک ۳ وهکذا یحَدد اللف 
إشكالية الثقافة الأدبية المعاصرة من خلال عناية المعاصرين بالسردء والتفصيلات. وإهمالها فكرة 
صمود الكلمة . وبالتالى غياب العناية بالروح الكلى والتوجيه. وخدمة الحضور والقانون. فمشكلة 
النظرية المعاصرة هى التجاوز عن الوجه الاجتماعى والتاريخى للكلمة وإهمال فكرة معاناة الكلمة 
فی البناء والتحول والتوظیف ‏ وعدم الاحتفال بالاضاءة والاکمال. والتفاعل. والانصات. 

ویعترف الولف بحقوق الثقافة الأدبيةء ولكنه يعترف اا بحقوق الثقافة غير الأدبية. 
وأنه من الأفضل أن يكون ثمة عبور سهل بين الثقافتين. وإذا كنا لا نستطيع أن نعلم الأديب 
والشاعر ماذا يصنع فلا ينكر علينا أحد التأمل فيما نحتاجه من الكلمات فى داخل الشعر وخارجه 
حتى لو كان هذا يعنى رفض الشعر والنقد الأدبى لحظة أو لحظات. “لنحاول تأصيل النقد الثقافى 
وأدواته وعلاقته باللغةء ولنذكر على الدوام حاجات العقل العربى من صنعة التأويل. لنذكر أيضاً 
أن ليس ثم نظرية مقدست وأن قضايا الحياة أولى بالرعاية. وأن الإصغاء إلى مطالبها كان مود 
فى الاجیال السابقة ۲۰9۰ 

ولعل الانطباع الذی یمکن آن یترکه کلام ناصف منا ذو طابع اٍشکالی. آشرنا الیه آعلاه. 
فهو ینطلق من النقد العاصر والثقافة الادبية العاصرة کی یکشف عما فیهما من آبعاد سلبية فی 
بیئتنا العربية. ولکننا فی الوقت نفسه نری آن ما یدعو اليه من نقد ثقافی هو ولید ذلك النقد وتلك 
الثقافة. ولا شك أن المؤلف نفسه على وعى بهذا الاشکال فی الصفحات الأخيرة من کتابه ۲۳ 
فهنا يقف المؤلف على مضدر الإشكال وطبيعته. يرى ناصف أثنا أخذنا نؤصّلٌ هذا التدمیر للنفس 
الشائع فى الإبداع المعاصر بأدوات منقولة عن الغرب. ظَانئَينَ أننا نساير الرکب. وننجو من 
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التخلف . متناسین قروق البيثات العقلية الكبيرة. وأن تجارب النقد الأدبی یراد بها الاسترواح من 
آثر العلم» والتأتی لأدوات ثانية لفحص الخبرة العلمية ذاتها فی الوقت نقسه. ولکننا الآن فى 
العالم العربی لا یکاد العلم یتعمق ضمائرنا. ولا يكاد يعرف الطريق إلى إدارة حياتنا الباطنية. 


کک هنا ما ألح عليه فى كتابه الآخر الذى عرضنا له أعلاه من أن الأدوات يصح 

جتلابها آما الغایات فهی تولد فى داخل ضمائرنا وعقولنا. كذلك فإن اتجاة الدراسات النقدية 
فى ى العالم ی ان ی اسا6: تفه سای کی میم این اه ابش نی 
بالشعر والأدب الصرف عناية مسرفة. وِيَنْرِعونَ عنه قداسته يمَنْ فيهم أصحاب البنيوية 
والسميوطيقا. ويشير المؤلف هنا إلى المادية الثقافية (التى أشرنا إليها فى بداية البحث) وتداخل 
الدراسات الإنسانية. ولكن الثقافة الغربية تروعنا دائماً. ونحن نتخفف من الروع بطريقة بسيطة ٠‏ 
تتلخص فى النقل والمحاكاة وإعادة التعبير. ومن هنا تبلورت الشکلة لدینا فی مقابل صتاع 
التهضة الذین کانوا یتفکرون فی مشکلات العقل العربی: وکائوا بعترفون بتکامل الثقافة الاسلامية 
والثقافة اللغوية. حيث كان نشاط اللغة العامة فى المجتمع الغربى جزءاً أساسياً من فكرة الثقافة 
الأدبية. لقد كانت محبة الأدب هما جماعيّاء واليوم أخذ الاهتمام الكاسح بالنظرية يُظَلْلُ الاهتمام 


ی . كما كانت فكرة الروح العظيم تسيطرٌ على صئعة الثقافة الأدبية فى مقابل تقافتنا المعاصرة 


التی لا تم من السخرية الفجٌة وغير الفجّة بهذه الروح. 


ولا يئكر ناصف فى النهاية أن الثقافة الأدبية ا فى العالم العربى تتمتع بمیزات 
حقيقية . وأنها دائبة التغير والمراجعة. وعمل علمى رائع يستحق المتابعة والتقديرء ولكنه كان 
یقصد من ملاحظاته الترکیز علی النهج واشکالیاته عندما ینقل عن الغير دون مراعاة الخصوصية 
حيث لا تخلو أعمال النقاد البارزين فى العالم العربی من شعور بالبفس نجم ومّا فى ظلّ متغيرات 
المجتمع. ومن ثم يمكن أن تُمَيْرَ طوري ين متمايزين مايرا جَوْهَريًا : أحدهما يظهرٌ عليه مَرَحَ الميلاد 
وحماسة التفاؤل البشرى› ل ي دا صوت البؤسٍ والذنب. ولكن النقد العربى المعاصرء 
كما يقول ا ملف٠‏ خد فى ال وهكذا يكون علينا دائماً "أ ن نفكر فى المذاهب الأدبية واللغوية 
تفكيراً انیا لا یعطی لفکرة "الحقیقة" الخالصة فوق ما تستأهل آو فوق ما تحتمل ایا وأن 
ترعی ۳ التطور الذاتى للأفكارء هذا اا الذی لا يكون إل فى ظْلّ (حساس محدد يحاجات 
وجودنا. ٩۹"‏ وبطبيعة الحال یقف ناصف فی عملیه اللذین تناولناهما هنا بالإضافة إلى أعمال 
آخری له مثل کتابه "طه حسین والتراث"(۰)۱۹۹۰ الذی تناولناه أعلاهء متضامنا مع کل النقاد 
الذين عرضنا لهم هنا فى إعادة التوجيه للنقد الأدبى فى ضوء وعی 3 بأهمية الوجود الذاتى فى 


عالم مُتَغَيّر. 
2< کائت هذه نقطة بداية فحسب. نستطیع آن ننطلق منها إلى الکشف عن آبعاد "ثقافیة" 
مهمة کرد آعمال نقدية معاصرة آخری. تدور حول الأدب العربی القدیم والحدیث علی السواء. کما 
يمكتكا أن نوق غاد موضوعات بعینها فی الثقافة العريية کی نکشف عن آبعادها الثقافية من 
خلال فحص الخطابات الختلفة التی تجلت عبرها. ومن آهمها الخطاب الدبی والنقدی. ۹ 
وإذا عدنا مرةً أخيرة إلى رايموند وليامز فسوف نجدء بآخره. آنه ینجز عبر خلق إمكانية 
تحقق الثقافة وتحولها؛ ما یصقه أحد دارسیه . وینقله کون دیفیز وشلایقر فی آخر صفحتین من 
کتابهما الشار الیه آنفاً رص۰)۲۳۰-۲۳4 بأنه انجاز الدراسات الثقافية فی أفضل حالاته 
إمكانية أن يضعنا فى صلة مع حیوات غرباء. ومولاء الغرباء غالباً ما يكونون نحن أنفسنا. وهذاء 
فی النهاية. هو ما اکتشفته الحرکة النسویة- انه وعد بالفهم وقوة التحول اللذین تقدمهما 
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الدراسات الثقافية. هذه هى تحدیدا الأهداف العقدة لجعل الألوف "غریبا "استثنائیا ”غير 
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پار ر خی نوكل ا به ارود ی جات "لتعلم الروّع.“ وفى تعلم مثل هن التعلم 
المروّع“ للنقد الفلسفي /الفاحص ue‏ ااا“ تنحل التمايزات بين العمليات الداخلية والعامة. 
بين الاستجابات الخاصة والمسئوليات العامة. وفيه يعاد توجيه الجمالى والأخلاقىء الدراسات 
الأدبية والثقافية فى علاقة كل منهما بالآخر. 

وهذه الفقرة تعيدنا بالتالى إلى ماذكرناه فى الهامش الأول المطوّل من البحث الراهن حول 
تعریف النقد الفلسفی . : نقاه عن كون ديفيز وشلايفر فى بداية ا المذكور نفسه (ص ۳-۲). 
رس وی ی : فهو ليس النقد التعقل للوضعية التی تتخیل نقسها 
3 من الثقافه . ولا هو مقاومة للنقد الذی غالبا ما كانت الثقافة .° الموصوفة قى اصطلاحات 


درو رگ والتقلید . والطبيعة الانسانية» تعرضه. ونقد ثقافی مثل هذا يسكن الدراسات الأدبية فى 
القرن العشرين وهو فى أقصى عنقوان بت وهو يضع الأدب بوصفه ظاهرة ثقافية تدعو و إلى التعلم 
الروع للنقد الفلسفي/الفاحص/الثقافى. ويرى كون ديفيز وشلايفر أن هذا "الوضع* یجعل الأدب 
مهما بقدر ما يجعله ذا قوة فى فهمنا لأنفسنا وتحليلنا إياهاء وللعلاقات بين أنفسناء وللثقاقة التى 
نشارك فیها. ونتشارك . ويمكن أن ديا مول إن الجمع بين فهم النقد الثقافى وتحوله 
بلق تفا من "التعلم الروع " الختلف ‏ وان کان لا یزال متعلقا بالتعلم الروع الذی یصفه آرنولد 
ويعيد جوناثان سويفت تمثيله فى جاليفر . إن 00 للنقد مثل هذا قسی علاقته بالنقد الأدببى 


الدركث بوصفه نقدا ثقافيًا هو الذى قام كون ديفيز وشلايفر بفحصه فى كتابهما وحاولنا أن نلقى 

علیه الضوء فی السیاق العربی العاصر. 

الهوامش : 

١‏ من المهم هنا أن نشير إلى أن مصطلح النقد (الادبي) ۲ والنقد الفاحص (الأدبي /الثقافي/الفلسفي) 
۶ يعودان إلى أصل لغوی واحد . كما يشتركان فى ال هسام بالأعمال الأدبية. ولكن من الناحية 
الاصطلاحية يشير الأول 6۳111615 الی الناقشة العقلاذية للأعمال الأدبية» وإلى النشاط الذى يمكن أن يشمل 
بعض الإجراءات التالية أو كلهاء بنسب متفاوتة: الدفاع عن الأدب ضد الاخلاقیین وأصحاب الرقابة» 
وتصنیف عمل ما طبقاً لنوعه الادبی» وتفسیر معناه» وتحلیل بنیته وأسلوبه ؛ والحكم على قيمته بالمقارنة 
بأعمال آخری» وتقدی ر تأثیره المحتمل علي القراء؛ وتأسيس البادی العامة التى يمكن من خلالها للاعمال 
الأدبية (مفردة» وفی فثات ‏ أو بوصفها كلا) أن تقیم وثفیّم. وثمة مدارس بعينها للنقد تسعى إلى فهم الأدب 
من خلال علاقاته بالتاريخ » السياسة الجنوسةء الطبقة الاجتماعية,. الميثولوجياء النظرية اللغوية. أو علم 
النفس. أما الآخر ر ۲۱۷0۷6 فیعنی تما تیا لعمل أدبى ماء عادة ما يكون فى شكل مقالة آه و مراجعة. 
كذلكء فى الفلسفة» والسياسة» وفى العلوم الاجتماعية» يعنى فحصاً منتظماً لطبيعة مبدأ ماء فكرة ماء 
مؤسسة ما (مثل الأدب نفسه)» أو إ يديولوجية ماء عادة ما یکون تک بخ للكشف عن حدوده أو و تعارضاته 
الذاتية. ومح ذلك › فان ام الأول يشير إلى فعل النقد أو العملية النقدية ذاتها فى حين يشير المصطلح 
الآخر إلى جنات ذلك الفعل أو تلك العملية فى صورة مقالة أو مراجعة مكتوبة. بالإضافة إلى أن الأول يكاد 
ينحصر فى الأدب والنقد الأدبى. أما الآخر فيمتد إلى مجالات أخرى» منها الأدب نفسه» ليمارس عملية 
نقدية للخطاب السائد فی تلك المجالات ؛ فهو آشبه بنقد النقد» ومن هنا قامت النظرية النقدية اه‌نااه 
۷ علی آساس تبنی هذا الصطلح فی آبعاده الفلسفية والثقافية والادبية علی السواء. انظر هنا: 
- كريس بالديك 92۱0106 02۲15 معجم اکسفورد الوجیز للمصطلحات الادبية» أکسفورد ونیویورك : 
مطيعة جامعة أکسفورد : ۰۱۹۹٩‏ ص۸٤‏ . 

- روبرت كون ديفيز ورولاند شلايفر .R. Con Davis and R. Schleifer‏ النقد Criticism‏ والثقافة: دور 

النقد باه:0۳:1 فی النظرية الأدبية الحديثة : : ط۳: لونجمان جروب: الملکة التحدة وسنغافورة: 219895 
ص 1-۱ ۶ حیت یقع الفصل الأول بعنوان “التعلم الروع 8۵ ۶ النقد والتقافة." وقد اتخذ 
المؤلفان هذه العبارة “التعلم الروع" ' عنوانا لقفحصهما العااقة بين النقد ۲۱۲۱615۳۲ illaقد critique‏ تحدیدا لكى 
يضعا أيديهما على +١‏ لمعنى المزدوج لتعلم النقد 6۲۱۲10۱6 الدی يضفى إرهاباً علی‌الأفکار انستقبلهة ویقاوم: فى 
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الوقت نفسه؛ تقليدية الوضعية المنطقية العقلية. وفى هذا الفصل يعرض المؤلفان ل"النقد الفلسفي” و”نقد اللغة” 
و“كانط و و "نقد الذات/الفاعل " و "نقد العقل" ' و”أسس النقد” و“النقد الثقافى فى القرن التاسسع عشر” 
و “نقد المجتمع " و ”الأدب والنقد” و "صعوبه النقد." وهما فى كل هذه العناوين الفرعية للفصل يستخدمان 
مصطلح النقد 6 فی حین یستخدمان مصطلح النقد 0 فى الفصل الثانى إلى جانب المصطلح 
ادلی جوتي يفعلان فى عئوان كتابهما نقسه. ونستطيع أن نجد فى ثنايا هذا الكتاب المهم مقارئة بين 
المصطلحين المذكورين: انظر ص5 : لاه ۰۱۲ ۰۲۱ لم2 98 411١8‏ 2526 وفى هذا الفصل الثاني؛ “وظيفة 
النقد 0ؤ5أن07181: المذهب الإنسانى والنقد علاو60141” يبدأ المؤلفان بماثيو أرنولد ومقالته بعنوان “وظيفة النقد 
۲ ی الوقت الحاضر” )١1856(‏ وذلك على خلفية مناقشتهما فى الفصل الأول المشار إليه. يبدأ المؤلفان 
الفصل الثانی بقولهما رص۸-۷؛) انه فی سیاق تاريخ - أصل - مفهوم النقد 106 الذى ناقشاه فى الفصل 
الأول: یمکن المجادلة فى أن الدراسة النقدية للأدب هى شكل: واع بذاتى بصورة أو أخرى» من أشكال النقد 
التقافی ۵۳166 |2]لا]اناهت. إن النقد الأدبى يكشف عن أعراف ثقافية بعينها ويفحصها. يكشف النقد 
الدیی : (داخل الفثة التى يعد غالباً من ضمنها) مثله مثل ”الأدبء 2 عن ظواهر ثقافية معقدة ويدركها. و غالباً 
ما يكون برنامج "نقدي" للنقد مثل هذاء مع ذلك» فى خصام مع القاعدة التواضعة ‏ البیداغوجية التی تری 
الدراسات الأدبية» على نحو ما يجادل ماثيو أرنولد» يذبغى أن تحاول ”أن ترى الشيء كما هو وف حد ذاته 
يكون حقًاء وأن يقدّمٍ ببساطة إلى طلاب الأدب نفسهء ”أفضل ما هو معروف ومفكر فیه فی العالم» « . جعل 
هذا معروقا: من أن أجل خلق تیار من الاقکار الحقة والجدیدة. * وفی عبارة آخری: للدراسة الأدبية لاد 
غير متكافئين تماما: : أن 2 هو معروف سلفا وأن تنقد 0۲1۲106 العروف سلفا. ولهذا السبب» ينبغقى ألا 
يفاجئ آی قاری : ؛ وخصوصا و فی سیاق مفهوم النقد 0۲11106 الذى ناقشه المؤلفان فى الفصل الأول: أن تتبع 
النقد الادبی ینبغی أن لبر الدقاع والاعتذار. ويرى المؤلفان أن أرنولد هو فی الحقيقة الذى أسس نقد 
ا عندما بدأء وخصوصا فى مناقشة إنجاز الثقافة فى مقالته "وظيفة النقد فی 6 الحاضر " بذکر 
الاعتراضات الكثيرة“ على فرضية سابقة عن النقد» وأهميته بالنسبة ارت الحاضر. * لقد أوضح أرنولد إذن 
أن ثمة ابداعا فى النقد كما هو الأمر فى الأدب. "وان لم يكن الأمر کل یقول: "فان کل البشر عدا 
قلبل منهم سوف یغلق دونیم باب السعادة الحقيقية التی یت يتمتع بها الجميع. ' لقد بدأ آرنولد تقليداً للنقد ؛ 
ساعد على تاففشن ارات الأدبية يوصفها فرعاً معرفيًا مشروعا ‏ بوصفها شيئاً يمكن تعلمه. وبعد أن یعرض 
تولفان لبعض ما وجه إلى أرنولد من نقد» ول“البيداغوجيا والنقد” و“النقد والمذهب الإنساني” و“المذهب 
الانسانی التجاوز للشخصي" و"الذهب اراي الااخجصي و "شعرية الحداثة" والیفیز والنقد الوسسي" 
و "النقد 1 ” يصل إلى “النقد والثقافة.” ويحتل أرنولد مکانا متميراً فى هذا الفصل. فمثلا يشير المؤلفان 
(ص٦۷)‏ إلى أن أرنولد كان سلفاً لليفيز فى إعلان أن الحضارة الحديثة غیر مناسبه کی تکون وسیلة لنقتل 
الثقافة الي إلى القرن العشرين. فقد كان أرنولد یقکر بان أول ج من أجل ع هذا النقص كان 
النقد الا دبي) بسبب وظيفته البيداغوجية الكامنة: وال فى أن يبين للناس كيف يقرأون. وإذا كان النقد 
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فى بعض الأحيان يبدو مثل مَهَمّة لا طائل من ورائها* SS‏ 
بالشعر فى تعزيز حظوظ الثقافة : فإن أرنولد» كما يلاحظ بالديك» ن يشير إلى الأرض الموعودة؟“ خلف 
الحقبة الحاضرة عندما کان الشعر یستطیع أن يتخذ محله الرکزی 0 بوصفه الوسيلة الأولية للتحول 
التقافی. وإذن فالمهمة الماثلة للنقد هى أن يستعد للشعر بأن ينقذ الحضارة أ و من ال القيم الغربية 
الحامية. وما أن تكون الحضارة قد تعززت ودرجة من الكتابية الثقافية قد امستعيدات: > فإن الثقافة الحديثة 
سوف تكون عندها جاهزة لعهد الشعر والفن المعاد تأسيسه. ويمضى المؤلفان: تحت “النقد والثقافة” إلى بيان 
أنه فى حين أن أرئولد بوصفه ناقدا أدبيا على حه و واضح هو ناقد للثقافة على نحو جوهرى» فإن من الواضح 
كذلك أنه يختار أن یحدد الوظیفة الدقیقه للنقد 0۲۱106۶ بوصفه نقدا criticism‏ مایا "مشکله تشکیلا 
خا 2 وبهذا المعنى كان النقاد الجدد هم ورثته المخلصين. 

- ميجان الرويلى وسعد البازعى › > دليل الناقد الأدبي : اضاءة لذکشر من سبعین تيار ومصطلحا دی 
معاصرا؛ ۳ بیروت والدار البیضاء: الرکز الثقافى العربى. ۲۰۰۲: ص ۰۳۰۰-۲۹۹ حيث عرضا للنظرية 
النقدية وعلاقتها بمدرسة فرانکفورت » وتطورها وخصائصها ومفهوم "النقد" فیها. 
۲ انظر جوناثان کولر 6۱۱6۲ .1 النظرية الأدبية: مقدمة قصيرة جدّا: أکسفورد ونیویورك : مطبعة جامعة 
أكسفورد : ۷ ص »۰4 نقاه عن : 

حسن الینا عز الدین؛ "ملامح النقد الثقافى [فى الخطاب النقدى العربى المعاصر]: الغذامى أنموذجاء” 

وات ي اند عدد خاص عن قراءة النص مج۰۱۰ ۳۹ : دذو الحجه ۰۱۳۲۱ مارس ۰۲۰۰۱ ص۳۳- 
۳۵۰ وأعید نشرها فی عبد الرحمن بن اسماعیل السماعیل (محرر ومقدم) : الخذامى الناقد: قراءات فى 
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مشروع الغذامى النقدى. الرياض: مؤسسة اليمامة الصحقيةء كتاب الرياض (/ا2)98-9 ديسمبر ۲۰۰۱: 
ینایر ۰۲۰۰۲ ص١١١55-1١.‏ 

۳ انظر الرویلی والبازعی: السایق» ص ۰۱:۰ وانظر فی هده الفقرة هنا صفحات ۰۱۶۲ ۰۱۸-۱۶۷ ٩۹٤٠ء‏ 
۰۳۱۱-۳۰۹۳۸ 

: نادیا آنجسیلیسکو. الاسستشراق والحوار التقافی. الشارقة : منشورات دائرة الثقافة والاعلام» ۰۱۹۹۹ 

ص۱۱ . 

ه انظر جون فیکیت ۳۵۷616 ۰10۳ "ولیامز» رایموند؛ " فی ایرینا ر. ماکاريك ۷۵۷۵۳۷ .۴۸ .۱ (محورة 
ومشرفة) ۰ موسوعة النظرية الأدبية العاصرة: مداخل ا مصطلحات : تورتتو بافالو: لندن: مطبعة 
جامعة تورنتو: ۱۹۹۰: ص588-485. 

> انظر فیت نوستباکین ۱05۱۵۵۷6۳ ۴۵11 "الادية الثقافیت " فی ماكاريك (محررة ومشرقة): السابق: 
ص۲۱ . ٠‏ 

۷ رایموند ولیامز الثقافة والمجتمع ۰-۰ ۰۱۹۵ ترجمة وجيه سمعان» مراجعة محمد فتحى» بغداد: دار 
الشكون الثقافية » والقاهرة: الهيئة المصرية العامة للکتاب د.ت. 

۸ رايموند وليامزء طرائق الحداثة: ضد التوائمین الجدد. ترجمة فاروق عبد القادر» الکویت : المجلس الوطنی 
للتقافة والفنون والاداب» عالم العرفة (۰)۲ ۰۱۹۹۹ ص". 

۱ ولیامز الثقافة والمجتمع : ص۳۰۶.‎ ٩ 

٠‏ وستء الأزمة والنقدء ص۰۱۱ نقلا عن ولیامز الثقافة والمجتمعی. ص۳۰۰. وانظر ص۳۰۱ وما بعدها. 

١‏ انظر وليامزء الثقافة والمجتمعء» ص۳۰۰. 

۲ انظر ولیامز. السابق ص۳:۰-۳۳۰ والخاتمة کلها تقم بین ۰۳۰۸-۲۲۶ 

۲۲۹۰-۲۱۱ انظر وليامزء طرائق الحدائة: ص‎ ١+ 

۶ انظر ولیامز السایق: ص4 ۳۹۱-۳ 

۰ ولیامز. السایق؛ ص ۳۰۰. 

۲ وليامزء السایق؛ ص ۳۹۱. 

۱۷ ولیامز ‏ السایق ص ۹۰۱ ۲. 

۸ ولیامزء السایق» ص ۳۰۲. 

۱۹ وليامز السابق› ص۹۸ ۲. 

۰ تیودور آدورنو ۸۵00۲۳۲۵ ۰ ۰ 7 النقد الثقافی والمجتمع ۰" تج 4 صمويل وشيرى وبر» برزيم» مطبعة 
ا[معهد] إم آی تی» ۰۱۹۸۱ نقلاً عن هازارد آدمز: (محور) طبعة منقحة النظرية النقدية منذ 
أفلاطون» نيويورك: هاكورت براس جوفانوبيتش» شركة» 21997 ص١40-1١1.‏ 

۱ مجموعة من الکتاب » نظریهة التقافة. ترجمة على سيد الصاوىء الكويت : المجلس الوطنى للثقافة والفنون 
والااداب : عالم العرقة (۰)۲۲۳ ۰.۱۹۹۷ 

۲ انظر مایکل کاریذرس ۰ لادا ینفرد الانسان بالثقافة؟ الثقافات البشریة: نشأتها وتنوعها. ترجمة شوقی 
چجلال : الکویت : المجلس الوطنی للثقافة والفنون والاداب: عالم العرقة (۰:)۲۲۹ ۰۱۹۹۸ ص ۱۲. 

۳ ستیفن جرینبلات 6۵۲66۵۳۱5۱۵16 .۰5 "الثقافة " فی فرانك وماکلوجلیان لینترشیا ۱6۳۱1۲۱6۵۳۱۵ ,۱۷/6 F. and‏ 
(محرران)» مصطلحات نقدية للدراسة الادبیت ط۲» شیکاغو ولندن: مطبعة جامعیة شیکاغو» ۱۹۹۰ ۰ 
ص۰ ۲۳۲-۲۲ . : 

۶ ستیفن جرینبلات » ”نحو شعرية للثقافة." فی ه. آرام فیسر ۷55۵۲ .۸ ۷۰(محور)» التاريخانية 
الجديدة نیويورك ولندن: روتلدج؛ تشابمان وهال» شرکاء» 1١989‏ ص ۱-:۱. انظر کذلك بقیه 
القالات فی هذا الکتاب بتحریر فیسر. 

۵ آنتونی ایستهوب 62517006 .۰۵ الدبی فی الدراسات الثقافية لندن ونیویورك: روتلدج» مطبعة ت. 
چ. کورنوال» ۰۱۹۹۱ نشرة ۱۹۹۲. 

۲۹ آنتونی ایستهوب ‏ الشعر والفانتازیا کمبردج: مطیعة جامعة کمبردج» ۰.۱۹۸۹ 

۷ آنتونی ایستهوپ ۰ الشعر بوصفه خطابا. لندن : میئوین» ۱۹۸۳. 
وقد ترجمنا فصلا من هذا الكتاب منذ حوالى سبع عشرة سنة. انظر فصول. مجلة النقد الادیی. مج ع۳ 

۰۱۰۳-۹۷ ۰)۱۹۸۵( 

۸ کاترین بیلسی «وواع8 .06 الرغبة: قصص الحب فی الثقافة الغربیست آکسفورد : بلاکویل ناشرین: 

. 5 


سس ب 


وتشير المؤلفة فى بدايات الجزء الأول (ص۱۲) من کتابها الی علاقة رواية القرن التاسع عشر الممثلة للسّنَّة 
الأدبية والقص الي فى القرن العشرين: وأن الثقافة لا تنقسم بسهولة إلى الكلاسيكيات فى ناحية والأعمال 
الأدبية المبتذلة في ى ناحية أخرى. وترك إلى أننا قد لا نستطيع فى هذه اللحظة التاريخية التخلص من اله 
الأدبية. قفن حين أن اليمين يتنبأ بسقوط الحضارة الغربية مع اضمحلال المقررات (الأكاديمية) عن ؛ الكتب 
العظيمة الشوفينية القديمة» وأن اليسار المتطرّف يتخيّل 5 متزامناً تغطيه الدراسات الثقافية تغطية شاملةء 
فقد نحتاج إلى أن تورك الثقافة نفسها بوصفها آکثر تعقیدا وآکثر تکثیفاً من کلا هذین الوضعین. 

7 "النقد التقاة 4 اف فصن رميو سروت نف وکا (بحررار )۱3 مویخوم؟ 
سوم ی ی برنستو تون ونيوجرسي : : مطبعة جامعة برنستون: 21١997‏ ص۲٦۲-‏ 

۳ 

۰ م. ه. آبرامز: مسرد للمصطاحات الأدبية: طدء طبعة دوليةء أ 

۳ ص۸: ۲۹۵-۰۲ . 

۱ ایستهوب. الأدبی فى الدراسات الثقافیة: ص ۰۱۸۱-۱۷۷ 
ودراسة ایستهوب هذه جديرة بالعناية » بالاضافة ای دراساته الأخری الذکورة فی البحت الراهن 

۲ انظر ابراهیم فتحی (معدّ)» معجم الصطلحات الادبیسق القاهرة: دار شرقیات للنشر والتوزیع» ۲۰۰۰: 
صوةه؟.» ضمن مدخله عن “نقد ماركسى» ” ص۰۷ ۱۰-۲ ۲ . 

۳ انظر آبرامن مسردء ص۲۹۳-۲۸.. 

۶ مالك بن نبی : مشکلة الثقافة (مشکلات الحضارة): ترجمة عبد الصبور شاهین» بیروت : دار الفکر 
العاصر ؛ ودمشق : دار الفکر ۰ (اعادة للطبعة الرابعك» ۱۹۸6). 

۰ ابن نبی ؛ مشکلة الثقافة: ص؟۲. 

5 ابن نبى» السابق» ص۰۲ وهامش ۱ قی الصفحة نفسها. 

۷ زکی نجیب محمود. فى تحديث الثقافة العربية» بیروت والقاهرة: دار الشروق» ۰۱۹۸۷ 

۸ محمد عابد الجابری: بنية العقل العربي: دراسة تحليلية نقدية لنظم العرفة فی الثقافة العربية نقد 
العقل العربی ۴ ط۳. بیروت : الرکز الثقافی العربی؛ ۰۱۹۹۳ 

۹ برهان غلیون : الوعی الذاتی ۲ بيروت: المؤسسة العربية للدراسات والنشر» ۰۱۹۹۲ 

۰ دوارد سعید: الثقافة والامبرالي نقله الی العربية وقدم له کمال آبو دیب بیروت : دار الآداب» ۱۹۹۷. 

۱ جورج طرابیشی » مذبحة التراث فی الثقافة العربية العاصرة: بیروت : دار الساقی: ۰۱۹۹۳ 

۲ عبد المجيد بوقربة» الحداثة والتراث: الحداثة بوصفها إعادة تأسيس جدید للترات. بیروت: دار 

الطليعة للطباعة والنشرء “1997. 

۳ عبد الحلیم عویس: فقه التاریخ وآزمة السلمین الحضارية القاهرة: دار الصحوة للنشر والتوزیع ۰ ۰۱۹۸۲ 

5 مجموعة من الکتاب. الثقف العربي : همومه وعطاوژه بیروت : مرکز دراسات الوحدة العربیة» ۱۹۹۰. 
وثمة عدد لا بأس به (اطلعئا على ثمانية منها غير الكتاب الراهن) من الكتب التى صدرت بالطريقة تفسها؛ 
آی مقالات لمجموعة من الکتاب عن مرکز دراسات الوحدة العربیة. بین ۰۱۹۹۷-۷۱۹۹۲ وتحمل جڪيغا 
جوانب من اشكالية الثقافة العربية وعلاقتها بالتراث أو بثقافة الآخر. وسوف نشير إلى بعضها أدناه. 

٥‏ رضوان السید وأحمد برقاوی : . السألة الثقافية فى العالم العربي/ 2 سلامی » حوارات لقرن جدید. اعداد 
عبد الواحد علوانی» دمشق: دار الفكر» وبيروت: دار الفكر المعاصرء ER ١998‏ بهذا الكتاب مقالة 
أخيرة لسمير غريب بعنوان ”مستقبل الثقافة العربية فى القرن الواحد والعشرين:” البحرين الثقافية 

: أکتویر ۰۲۰۰۰ ص۱۲۲-۱۱۷. 

5 عبد الاله بلقزیز: فی البدء کانت الثقافة: نحو وعی عربی متجدد بالسألة الثقافیة. الدار البیضاء 
وبیروت : آفریقیا الشرق: ۰۱۹۹۸ وللمؤلف نفسهء نهاية الداعية: المکن والمتنع فی آدوار الثقفین: 
بیروت والدار البیضاء : الرکز الثقافی العربی: ۲۰۰۰. 

۷ ابراهیم عيد الله غلوم» “الحراك الثقافى بين دول الخلیج ودول الغرب العربی : " ' مجلة العلوم الإنسانية› 
ع صیف ۰۱۹۹۹ ص ۰۷۵-۸ وهو یشیر (الهامش ۰۱۷ ص۰۷۰ الی کتاب له بعنوان الثقافة واشکالية 
التواصل الثقافی فی مجتمعات الخلیج العربی» قبرص : دلون للنشر والتوزیع ۰ ۱۹۹۰). ومن الواضح اهتمام 
غلوم بالمسألة الثقافية؛ إذ صدر له مؤخرا كتاب جدید بعنوان الثقافة وانتاج الديمقراطية (بيروت: المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر ۲۰۰۲). انظر مراجعة للکتاب لمحمد علی شمس الدین فی جريدة الحیاق 
الثلاثاء ۱۱ حزیران (یونیو) ۰۲۰۰۲ العدد ۰۱۳۲۷ 


رلاشدو : هارکورت براس وشرگاه : 


4 
0 
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٨۸‏ عبد الله الغذامى: النقد الثقافي: قراءة فى الأنساق الثقافية العربية [مقدمة نظرية]: الدار البيضاء 
وبیروت : : الرکز الثقافی العریی : ۲۰۰۰. وانظر للمولف نفسه. رحلة ال جمهورية النظریة: مقاربات 
لقراءة وجه آمریکا التقاقى. جدة: الشركة السعودية للأبحاث والنشر: کتاب الشرق الوسط ۱۹۹۰ و 
ثقافة الأسئلة: : مقالات فی النقد والنظرية. جدة: النادى الأدبى التقافی (۷۲): ۰۱۹۹۲ وثقافة الوهم 
مقاربات حول المرأة والجسد واللغة: [الجزء الثانى من المرأة واللغة: 955 . وط؟: /ا991١عء‏ الدار البيضاء 
وبیروت : الرکز التقافی العربی» ۰.۱۹۹۸ 

9 انظر عزالدین؛ "ملامح النقد الثقافی؛ " فی السماعیل (محرر ومقدم): الغذامی الناقد» ص ۰۱۱۳-۱۲۲ 

۰ انظر على حرب: وهام النخبة آو نقد الثقف الدار البیضاء وبیروت : الرکز الثقافی العریی: ۱۹۹5: 
و”أزمة المثقف: فكر بلا تنوير .. وحضور بلا فاعلية: ” مجلة العربى [الكويتية]: ع595؛ 0-0 
وسياسة تا و الأصولية والشعائر التقدمية (مصائر الشروع الثقافی العريسي): | ر البیضاء 
وبيروت : المركز الثقافى العربى: .500١‏ 

۱ خالد زيادة: كاتب السلطان: حرفة الفقهاء والثقفین: لندن وقبرص: ریاض الریس للکتب والنشر: ۱۹۹۱. 

۲ انظر زیادة السابق ص۲۰ ۲۱-۲۳: وانظر طبعة ثانية لکتاب شرابی: الثقفون العرب والفرب: عصر 
النهضة ۰۱۹۱-۱۸۷۵ بیروت : دار النهار للنشر» ۱۹۷۸. 

٠ه‏ انظر زيادة» ا ص ۵-۲۶۱ ۲: وه؛ ۲۹-۲ علی التوالی. 

۶4 جوري طرابيشى» "العولة وانعكاساتها على الثقافة العربية المعاصرة؛ العولة بوصفها مسألة خلافية»” 
الیحرین الثقافيق السنة لاء اکتوبر ۲۰۰۰: ص۱۰۵. 

٠٥‏ محمد السعید بدوی؛ مستویات العربية العاصرة فی مصر : بحث فی علاقة اللغة بالحضارة. القاهرة: د 

العارف بمصر: ۱۹۷۳. 

5ه انظر الجابری بنية العقل العربی» ص ۱؛ وما بعدها: وزکی نجیب محمود؛ فی تحدیث الثقافة 
العريية: ص؛ ۰۲۲-۲ وص۲-۲۹۲:: والغذامی: النقد الثقافی» ص ۰۲۱۹-۲۰۱ وبلقزیسز: فی البدء 
کانت الثقافة. ص۱۲۹. 

2۷ هشام شرابی » النقد الحضاری للمجتمع العربی فی نهاية القرن العشرین. ۲ بیروت : مرکز دراسات 
یا ۹ ص ۳۰-۱۱. 

۹۸ على الوردىء أسطورة الأدب الرفیع» ۲ لندن: دار کوفان : ۰.۱۹۹۶ 

8 حسام الخطيب: "اللغة العربية والشکل الثقافی:" ضمن الثقافة بوصنها ید (فى الخطة الشاملة 
للثقافة العربية. ۶ تونس: المنظمة العربية للتربية والثقافة والعلوم؛ ۲ ص 8-4١‏ ه. 

۰ عبد الله الغذامی » "الانسان بوصفه لغة (سؤال المشكل الحضاري): ضمن الثقافة بوصفها ا ص ٩‏ و- 

۷ 

۱ انظر بلقزیز. فی البدء کانت الثقاقة. ص۱۲۹. 

۲ انظر الغذامی . النقد الثقافی» ص۲۱۹-۲۱۰. 

۳ شرابی: النقد الحضاری» ص!۷. 

۶ شرابی؛ السایق» ص۸. 

.٩-۸ص شرابی: السایق‎ ٥ 

7 شرابی : السایق» ص۱۰ وانظر ص۱۳. 

۷ انظر شرابی السابق» ص۱۹. 

۸ انظر شرابی : السابق ص ۷۸-۰۷۷ 

89 بوقربة: الحداثة والترات. ص۰۸ وانظر هنا القدمة کلهاكء صه-۲۲. 

٠‏ بوقرية: السابق.» ص١٦-۹۲:‏ وانظر ص۷۲-٥۸‏ حيث يورد المؤلف نماذجه الشعرية الجاهلية. 

۱ انظر علی سبیل الثال : توفیق الزیدی: تأسیس الخطاب النقدی (أطروحة الجمحي)» تونس: الدار العربية 
للكتاب» ۰۱۹۹۱ وانظر مضطفی ناصف ۰ قراءة ثانية لشعرنا القدیم بیروت: دار لبنان للطباعة والنشر: 
والجامعة الليبية» د. ت؛ وساثر کتب ناصف التی سوف نشیر ای بعضها فی البحث الراهن بصورة أساسية. 
وفى ضوء أعمال مثل عمل الجمحى وناصف أقمنا دراستنا للقصيدة الجاهلية انطلاقاً من كوتيا تجسيذا عطييق 
الدلالة على أن المجتمع الذى أنتجها كان يمر بمرحلة انتقال جوهرية مما يسمى بالمرحلة الشفوية إلى ما 
يسمى بالمرحلة الكتابية فى تاريخ وعى المجتمع العربى بمكانته فى العالم القديم» وظهور الإسلام فى نهاية 
الحقبة الجاهلية بوصفها علامة أساسية على تطور هذا المجتمع ودخوله فى مرحلة جديدة بصورة نوعية : 
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انظر حسن البنا عز الدين» الكلمات والأشياء: التحليل البنيوى لقصيدة الأطلال فى الشعر الجاهلى. 
دراسة نقديةء ط۲ : بیروت : دار الناهل للطباعة والنشر والتوزیع: ۱۹۸۹. 
۲ انظر بلقزیز نهاية الداعيق صه. 
۳ انظر بلقزیز: السایق: ص۲۰-۹. 
: انظر بلقزیز: السابق: ص۲۹ - ۲ ۵. 
۵ انظر بلقزیز: السابق: ص۱۱-۱۰۳. 
۳ بلقد: 
۷ انظر بلقزیز: السابق : صه ۱۷۳-۱4 . 
۸ انظر بلقزیز: السایق: ص۱۷۳: 
٩‏ حرب : الأختام الأصولية والشعائر التقدمیة: ص۸-۷. 
۰ حرب : السایق: ص۸. 


ییر > السایق : ص ۶ ۲ ۱ . 


۱ حرب : السایق: ص١٠.‏ 

۲ انظر حرب : السایق: ص۱۸9-۱۷۰. 

۳ انظر حرب. السابق: ص ۰۱۷۷-۱۷۵ 

۶ حرب ؛ السابق » ص ۱۸۰۱-۱۷۹ . 

۵ حرب: السایق : ص ۰۱۸۱-۱۸۰ 

۳ جرب : السایق ‏ ص۱۸۵ . 

۷ طه حسین؛ مستقبل الثقافة فی مصر : القاهرة: دار العارف بمصر: ۰۱۹۳۷ والطبعة الستخدمة هنا هى 
الطبعة الثانية بمقدمة لأحمد فتحى سرور: د. ت: ص۱۰. 

۸ طه حسین : السایق . ص١‏ ”. 

۰۱۸۹-۳۱ انظر طه حسین. السابق: ص‎ ٩ 

۰ انظر هنا طه حسین. السابق. ص ۰۱۹۱-۱۹۰ ۲۷۰-۲۸۹ . 

۱ انظر طه حسین: السابق. ص ۰۲۹-۲۹۳ 

۲ طه حسین: السابق: ص۲۹. 

۳ انظر قطب : نقد کتاب مستقیل الثقاقة فی مصر . جدة: الدار السعودية للنشر والتوزیم» ۱۹5۹-۱۳۸۹: 

ص۷: وص۷۹. 

5 سلیمان حرَین» السابق: القاهرة وبیروت : دار الشروق؛ ۰۱۹۹6 

5 انظر حَرَّيّنَء السابق» ص۱۳-۹. 

45 انظر حَرَيِّنَء السایق» ص4 .١5-١‏ 

۷ جابر عاصفورء المرايا المتجاورة: دراسة فى نقد طه حسين: القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب: 

. 7۳ 

۸ انظر عصفور. السایق» صه-١٠.‏ 

٩‏ انظر عصنئور: السایق: ص ۲۲: و ۲۳-۲۲ : و۰۲5 و۰۳۱ 

۰ عصنور: السایق: ص*:: وانظر ص۰۳۲ و؛۳: و ۳. 

۱ انظر عصفور: السابق: ص٦٤-۷٤.‏ 

۲ انظر عصفور: السایق» ص۷۰-۰۹: و۰۷۳ ۰۷ و"۷. 

۳ انظر عصفور: السایق: ص۷۹: و۱۱۳: و۱۱ و۱۲۱: ۰.۱۳۲۹ 

. ۳۱۹٣ص‎  قیاسلا‎ : انظر عصفور‎ ١١: 

۰۵ مصطفى ناصف: طه حسين والتراث: جدة: النادي الأدبى الثقافی بجدق .۱۹۹۰-۱٤۱۰‏ 

١‏ انظر ناصف : السابق. ص۱۰ و۱۳ و۰۱ و۰۱۵ و19. 

۷ انظر ناصف . السایق: ص۳۰: و۳-۳۳: وه و۸۳. 

۸ انظر ناصف: السایق: ص۱۲۱-۸۰. 

8 انظر ناصف : السایق : ص۹۷ . 

۰ انظر ناصف. السایق: ص ۲۰-۱۹. 

۱ انظر هنا حسن البنا عز الدین؛ الشعر العربی القدیم فی ضوء نظرية التلقی والنظرية الشفویة (ذو الرمة 
نموذجا) . القاهرة: عین للدراسات والبحوث الانسانية والاجتماعية» ۲۰۰۱. 
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۲ انظر تاصف. طه حسین والترات: ص۱۰۳ ۱۱۷-۱۱5 و۰۱۱۸ و۰۱۷ و۰۱۷۷ و۰۱۷۸ و۰۲۱۰ 
و۰۲۱۳ ۰۲۳۲-۲۳۱9 و۲۰ 

۳ انظر ناصف : السایق: ص ۲۵-۲۰۳ و۲۵۵ : و5 ۲. 

۶ ناصف : السایق : ص ۰۸ ۲ . 

۵ تاه سای ی یه ینواعت قاد عق حديث الأربعاء» ج۱: ص۱۳. 

۳ عبد الفتاح کیلیطو: الکتابه والتناسخ: مفهوم الوّلف فی الثقافة العربیسة. ترجمة عبد السلام بنعبد 
العالی ؛ بیروت : دار التنوبر للطباعة والنشر: والدار البیضاء: الرکز الثقافی العربی: ۱۹۸۵. وانظر للملف 
نقسه کتابا صدر موخرا بعنوان لن تتکلم لغتی؛ بیروت : دار الطلیعة : ۲۰۰۲. ومو عبارة عن مجموعة من 
المقالات تقح جمیعها فی قلب الشکل التقافی العربی وعلاقته بالغرب. 

۷ محمد الدغمومى: نقد النقد وتنظير النقد العربى المعاصرء الرباط: كلية الآداب والعلوم الإنسانية ومطبعة 
لنجاح الجدیدة: ۱۹۹۹: ص ۰-۳۷ . ٍ 

۸ حسین انناصرت نقافة النهج : الخطاب الروائی نموذجا مقاربات فی الوعی النقدی السردی. حلب : 
ر القدسیة: ۱۹۹۹. 

0 محمد شکری عیاد المذاهب الأدبية والنقدية عند العزت والحربيين: الکویت : المچلس الوطنی للثقافة 
والفنون والاداب» عالم المعرفة (۰)۱۷۷ 897 .١1‏ 

٠‏ عبد العزيز حمودة: المرايا المخدیت من البنيوية إلى التفكيك» الكويت : المجلس الوطنى للثقافة والفنون 
والآداب» عالم العرفة (۰)۲۳۲ .١998‏ 

١‏ مصطفى ناصقاء محاورات مع النثر العربى. الكويت: المجلس الوطنى للثقافة والفنون والآداب» عالم 

العرفة (۰)۲۱۸ ۰۱۹۹۷ 

۲ مصطفی ناصف. النقد العربی نحو نظرية ثانیة الکویت : المجلس الوطنی للثقافة والفنون والاداب 


عالم العرفة (۲۵6)» ۲۰۰۰ . 


۳ ابراهیم عبد الرحمن محمد: مناهج نقد الشعر فی الأْدب العربی الحدیث, بیروت والقاهرة: مكتبة لبنان 
ناشرون والشرکة الصريهة العالية للنشر-لونجمان» ۱۹۹۷: ص۱۰۸-۷۰. 

۶ ماریا روزا مونیکال: الدور العربی فی التاریخ الأدبی للقرون الوسطی (تراث منسي). ترجمة صالح بن 
معیض الغامدی: الریاض : جامعة انلك سعود النشر العلمی والطابع ؛ ۱۹۹۹ وي فى تا 
إلى الطبعة العربية إلى أن لها كتاباً آخر بعنوان شظایا الحب ۱۵۷6 0۶ ۰5۳۵۲۵5 یعد یعد تتمة لکتابها الراهن 
ویلحق بهذا الکتاب والذی بعده فی الهامش التالی کتاب لوثی لوبیث-بارالت » آنر الثقافة العربية ۳ 
الأدب الاسبانی من خوان رویث ال خوان جویتیصولو. فى جزءین» ترجمة حامد یوسف آبو أحمد وعلی 
عبد الرءوف البمبى » مراجعة أحمد ابراهیم الشعراوی الرياض: مؤسسة اليمامة الصحفية (كتاب الرياض 
ع-): ۰.۱۹۹۸ 

٠‏ اأ. ل. رانیلا: الاضی الشترك بين العرب والفرب: آصول الاداب الشعبية الغربيسة. ترجمة نبيلة 
إبراهيم » ومراجعة فاطمة موسی الکویت : المجلس الوطتی للثقافة والفنون والاداب عالم العرفة (۲۶۱): 
2۹۹۹ 

15 الدغمومی : نقد النقد. ص ۳۸-۳۷ 

۷ الدغمومی ؛ السایق؛ ص۰-۳۹». 

۸ انظر الناصرة: نقافة النهج» ص۸-۷. 

۱۳۹ المناصرة: السایق ‏ ص۲۲ ۱۳-۱ . 

۰ عيادء المذاهب الأدبية والنقدية» ص ۸-۷. 

۱۳۱ انظر مثلاً ص/» وص45١.‏ 

۲ حمودة: الرایا المَحَدب. ص۱۳-:۰۰ وانظر هوامشه فى الفصل نفسه حيث يشير إلى عياد ويقتبس منهء 

انظر ص ۰۰-۰ هوامش ۱۳: 2184001١4‏ ۰۲۰ ۰۲ /۲۷. 1 

۳ انظر حمودقة السابق ۰۲۹۰۱-۱۷۷ وانظر ص ۰۱6-۱ هوامش ۰۱۷ ۰۸۷ ۰۸٩‏ ۱۰۹. 

۱۳ انظر مثلا ص۳۵-۲. 

۰ انظر شرابی : السایق» ص ۸. 

۶ انظر شرابی : السایق » ص5 ۹. 

۷ انظر شرابی : السایق » ص .٩۱‏ 

۸ انظر ناصف : محاورات مع النثر العربی ۲-۰۷ ۱. 
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۹ انظر ناصف : السایق» ص57 ١726-1١‏ . 

۱۶۰ انظر داصف ؛ السایق » ص۳٩‏ ۲ . 

۱ ناصف : النقد العربی » ص ۷. 

۲ ناصف : السایق» ص۰۱۰ 

۳ ناصف: السایق» ص۲۰۸. 

6 ناصف: السایق» ص۰۰۳ وانظر کذلك ‏ ص۰۷. 

6 تنتاصف : السایق» ص۰۱۰ وانظر ص۲۱. 

5 ناصف : السایق » ص۲۱ ۳. 

۱:۷۲ انظر تاصف» السابق. ص۳۷ . 

۸ ناصف ؛ السایق ‏ ص ۱۵ . 

48 ناصف : السایق» ص‌۱۵. . 

۱6۰ ان السابق » ص 4 ۰ وانظر ص٠‏ ه. 

۱ ناصف : السابق» ص۲۰ . 

۲ ناصف : السایق  »‏ ص۰۲۷ 

۳ انظر ناصف. السایق» ص۰۷۲ 

6 انظر ناصف: السایق» ص ۰۷۳-۷۲ 

۰ ناصف . السایق» ص ۸۰. 

۱۰ انظر ناصف : السایق» ص۸۱. 

۷ ناصف . السایق» ص. 

۸ تاصف ۰ السابق› ص ۱۰ . 

8 ناصف ۰ السایق » ص۱۰ 

۰ انظر ناصف : السابق» ص۰۱۱ 

۱ ناصف : السابق. ص۰۱۳ وانظر ص۸. 

۳ ناصف : السابق » ص٤۱‏ . 

۳ ناصف : السایق» ص١٠‏ . 

.۲۲ ناصف : السایق» ص‎ ٤ 

۵۰ ناصف : السابق» ص ۲۲. 

55 انظر ناصف: السابق. ص۲۰۷ -۲۱۵. 

۷ ناصف : السابق » ص ۲ ۱ ۲. 

۸ ناصف : السایق» ص ۱۵-۲۱ ۲. 

8 ناصف : السایق » ص ۱۰ ۲ . 

۰ ناصف. السایق» ص۰۸ ۲. 

۱ ناصف : السایق» ص۲۱۹-۲۲۸. 

۲ ناصف : السایق» ص۲۰۹ . 

۳ محمد مناهج نقد الشعرء ص ”ج“ من المقدمة : وانظر ۰۷۷-۷٦‏ و٩۸۷-۸.‏ 

VE‏ مونیکال : : الدور العربی» الترجمة العربية : ص “ط” من مقدمة الترجم. 

۰ مونيكال: السابق. الترجمة العربية » ص "مسر" من تقدیم المؤلفة للطبعة العربية. 

۱۷۰ انظر حسن البنا عز الدین» "الغرب یتذکر تراثه العربی ۰۲/۲" جريدة الجزیرقة ۳ من أکتوبر. و۱۷ من 
أکتوبر "تشرین الأول" ۰۱۹۹۹ 

۷ رانیلا : الاضی الشترك بین العرب والغرب: الترجمة العربية. ص۷ من تقدیم الراجعة. 

۷۸ رانیلا : : السایق» الترجمة العربية : ص١١‏ من مقدمة المؤلف. يمكن هنا أن نضيف بعض العناوين ن المهمة 
التی تتصل بموضوع "خر" سواء أكان "الغربي" ' أم “العربي” . وقد أشرنا الیه عدة اشارات منذ بداية 
البحت : ولم نتوقف عنده بالتفصیل الذی یستحقه : انظر لوثی لوبیث-با رالت» آثر الثقافة العربية فی 
الأدب الإسبانى من خوان رویت 1 خوان جويتيصولو: + فى جزءين » ترجمة حامد يوسف أبو آأحمد: 
وعلى عبد الرءوف البمبی : مراجعة أحمد إبراهيم يم الشعراوى» الرياض: مؤسسة اليمامة الصحفيةء كتاب 
الریاض. العددین ۵۵-۵ یونیو-یولیو ۰۱۹۹۸ وقد صدر الکتاپ بالاسبانية (۰)۱۹۸۵ ویتتاول تأثیر 
الثقافة العربية على الأدب ال سبانی مند العصر الوسیط حتی الان. وانظر فى السیاق نفقسه . بقلم مولفین 
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عرب: عدنان الرشيد: تأثير ألف ليلة والمعلقات على أدب شاعر ألمانيا كوته: ٠‏ الرياض: مؤسسة اليمامة 
الصحفية › کتاب الریاض: العدد ٩‏ یولیه : ۰۱۹۹۰ وعلى عبد الرعوف على البمیی : المقامات وباكورة 
قصص الشطار الاسبانية: : الریاض : موسسة الیمامة الصحفية » کتاب الریاض: العدد ۸ دیسمبر: 
۷ وانظر لسعد البازعی؛ مقاربة الاخر: مقارنات آدبیة. القاهرة: دار الشروق ۱۹۹۹. وأخیرا انظر 
كتابين مهمين: الطاهر لبيب «محر)؛ صورة الاخر : العربی ناظرا ومنظورا الیه: بیروت: مرکز دراسات 
الوحدة العربية: ۰۱۹۹۹ وخصوصا القسم السادس: " عبر الحندود : آخر الأدب والفن:" ص۳۲-۷۹۷: ۱ 
ومحمد نور الدين أفاية: الغرب المتخيّل: صور الاخر فی الفکر العربی الاسلامی الوسیط: بیروت والدار ۱ 
البیضاء : الرکز الثقافی العربی :؛ ۲۰۰۰. 

۹ حهدی الارنائوطی : نقافة التنبی وأترها قى شعره: بغداد : منشورات وزارة الثقاقة والفنون: ۱۹۷۷. 

۰ محمد جابر الأنصارى»: التفاعل الثقافی بین الغرب والشرق فی آثار ابن سعید الغربی ورحلاته الشرقية 
وتحولات عصره: بيروت: دار الغرب الإسلامى: 1997. 

۱ حسن البنا عز الدین: "کرام النفس [فی الثقافة العربية والاسلامیت " ضمن موسوعة القيم ومكارم 
الأخلاق العربية والاسلامية (۰)۸ موّلها وأمر بنشرها صاحب السمو اللکی الأمیر مشعل بن عبد العزيز 
آل سعود : الباحث الرئیس ورئیس الفریسق العلمی مرزوق بن صنیتان بن تنباك الریاض: دار رواح: 
۱ ویصدر لعز الدین قریبا کتاب بعنوان شعرية الكتابة نقافة القراءة: مفهوم الوعی الکتابی 
وملامحه فی الشعر العربی القدیم. 

۲ غالى شكرى: مذكرات ثقافة تحتضرء طه : القاهرة: الهيثة الصرية العامة للکتاب؛ ۰۱۹۹6 [طاء 

[° 

۳ جلال العشرى» ثقافة هذا العصرء القاهرة: الهيئة المصرية العامة للکتاب» ۱۹۸ 

۶ سعد البازعى » ثقافة الصحراء: دراسات فى أدب الجزيرة العربية العاصرة: ۲ الرياض: شركة 
العبیکان للطباعة والنشر؛ ۰۱۹۹۱ 

۶۰ محمد رمضان بسطاویسی. ثقافة الکان: الصمت والاألم: قراءة نصية فی نماذج قصصية من الامارات: 
الشارقة : منشورات دائرة الثقافة والاعلام: ۱۹۹5 

كلما مصطفی ناصف ؛ ثقافتنا والشعر العاصر : القاهرة: الهيئة الصرية العامة للکتاب: ۲۰۰۰ 

۷ انظر شكرى» مذكرات ثقافة تحتضر : ص۱۳-۷. 

. ۵ انظر شکری. مذکرات نقافة تحتضر : ص‎ IAA 

۹ شکری: مذکرات نقافة تحتضر ۰ ص ۱۰: وانظر القدمة کلها: ص۳-١١.‏ 

۰ العشری» تقافة هذا العصر. ص ۱۱. 8 ِ ِ 

۱ الرویلی والبازعی ۰ دلیل الناقد الأديي: |ضاءة لأکثر من سبعین تیارا ومصطلحا نقدیٌا معاصراً: طم. 
ص ١5١‏ : وانظر الصفحة نفسها حيث وردت الإشارة المذكورة إلى سعید والسیری وحنفی. 

۲ انظر ناصف : ئقافتنا والشعر العاصر : ص ۳-و. 

۳ ناصف : السایق: ص۱۸۰. 

.۲۱۰ ناصف : السایق» ص‎ ٤ 

6 انظر ناصف. السایق: ص۲۲۰. 

5 انظر ناصف. السایق؛ ص۲۰۷-۲۵۲۰. 

۷ ناصف : السایق: ص۰۸ ۲. 

۸ بناصف : السابق : ص5۰۸ ۲ . 

8 ناصف : السابق : ص ۰۲۰۱ وانظر ص ۲۱۳-۲۲۰۲ ۲. 

۰ ناصف : السایق : ص ۱۳ ۲ . 

۱ تاصف : السایق: ص۰۲۰ وانظر بعدها ص ۲۰۹-۲۰۰ . 

۲ ناصف : السابق »> ص ۲۷۰. 

۳ انظر ناصف : السایق: ص ۲۷۹-۲۷۰. 

۶ ناصف : السابق ص۲۷۹: وانظر ص۲۷۸ 

كان فى تخطيطى لهذا البحث أن أعطى مثالا من تناول موضوع "الجنون" من منظور کل من النقد الأدبى 
والنقد الثقافى: أو من منظور النقدى الثقافي والثقافى الأدبى: ولكن البحث طال عن أن يستوعب هذا 
المثال. ومهما يكن من أمرء فقد كتبت سابقا أربع مقالات بعنوان “الشعر والجنون” فى جريدة الجزيرة 
السعودية بتاریخ ۱۹۹۹/۳/۱۸ وه۰۱۹۹۹/:/۱ و۱۹۹۹/4/۲۹: و۱۹۹۹/5/۳. کما كتبت مقالتين: الأول 


بعنوان "مجنون ليلى: قراءة أولى:” جريدة الجزيرة بتاریخ ۱۹۹۹/۳/4 و“ليلى عروس شعر ؛ المجنون 
شاعراء " جريدة الجزيرة بتاریخ ۰۱ وقد وجدت مؤخراء فى آثناء اعداد هذا البحت للنشر آن 
طالبا من طلاب الاستاذ الدکتور عبد الله الغذامى كتب خطة بحث للدکتواره فی هذا الوضوع نفسه. وقد 
يكون من المراجع ال مهمة عن موضوع "لجنون" فی الثقافة العربية کتاب بالانجليزية» یشمل کتیرا من 
المراجع ع3 الوضوع نفسه تولف انجلیزی اسبه مایکل د. دولس Dos‏ ۷۷ ۰ بعنوان مجنون: المجنون 


فی المجتمع الاسلامی قی العصور الوسطی : تحرير دیانا ای. امیش : أكسفورد: مطبعة كلاريندون » 
۳ ۱ 
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۱ مدخل 


. يدور جدل فكري عميق في الأوساط الثقافية العربية منذ آکثر من عقدین حول الناهب 
النقدية ۰ وطرائق التفكير المناسبة التي بها نستطيع تحليل آدبنا وفکرنا وکل النظومة الثقافية التي 
تشكل تراثنا بجوانبه الدينية والفكرية والأدبية ٠وهذا‏ الجدل علامة صحة؛ لأنه الخطوة الأولى 
التي ندشن بها آمر البحث عن مناهج تسعفنا في ذلك.وأفضی الجدل إلى ظهور نوع من التحرر في 
نمط العلاقة بالاضي وهو مطلب لا یقوم نقد بدونه.وقد آسهم فیه نقاد ومفکرون شغلتهم هذه 
القضية المعقدة.ومنهم الناقد عبد الله الغذامي الذي دعا إلى تغيير الوظيفة. التقليدية للنقد 
الأدبي . واقترح الوظیفة الثقافية بدیلا عنها . وبذلك یکون عملیا قد اقترح" النقد الثقان" بدیلا عن 


النقد الأدبى الذي تستأثر بتحليلاته الخصائص الجمالية للنصوص الأدبية. 


ظهر عبد الله الغدّامي كناقد في مجال الأدب في مرحلة التمخضّات الکبری التي عرفها النقد 


«العربی الحدیث. مرحلة الثمانينيات من القرن العشرين. وأصفها بذلك لأنها شهدت بداية انهيار 


نسق في التفكير النقدي» وبداية ظهور نسق مختلف.واستخدم هنا كلمة بداية بالعنی الذي قصده 
هيدجر لكلمة الحد-وقد استعان به الغدّامى قبلي- الذي یقصد به استنادا إلى الدلالة الإغريقية: 
ليس نهاية شىء ما بصورة کاملة علی وخ ادف إنما بداية شىء جديد ومختلف.فقد كانت 
تلك الفترة بداية انحسار كثير من الظواهر الفكرية والأدبية» وبداية ظهور أخرى جديدة. 

ليس من الخطأ القول بان الظواهر المختلفة والجديدة قد انبثقت من صلب تناقضات الأشياء 
القديمة التي بدأت تتأزم وتُظهر عجزا في تفسير موضوعاتهاء وقد ضمرت روح الفاعلية والجدوى 


فیها. وبدأت قوالبها الجامدة تحول دون الوفاء بوعودها. ولم يتم كل ذلك بمعزل عن الموجّهات 


188 


الثقافية السائدة في العالم آنذاك؛ فنحن نعترف بأن كثيرا مما يشكل الثقافة العربية 
الحديثة .يستند إلى “مرجعيّات مستعارة”. على أن ذلك لا يعنى غياب الأسباب الذاتية المتصلة 
بذبول نسق من التفكير والبحث عن آخر.لقد تفاعلت أسباب كثيرة فأفضت إلى ذلك التمخّض الذي 
كان من نتيجته حركة استبدال واسعة في كثير من المفاهيم الأيدلوجية والثقافية والأدبية . فقد 
تداخلت في أول الأمر القيم والمنظورات والمواقف. ثم تصارعت. وحصل التباس كبير بين التيارات 
الفكرية القديمة والجديدة. ومر عقد كامل قبل أن تتضح الأمور ویبدا انحسار التيارات التقليدية١-‏ 
3 مجال الأدب والفكر تحديدا لأنها مازالت باقية ف مجالات ام وتبلور نوع من الاعتراف 
المت ردد والخجول بالجديد 5 مجال النقد والفكر والثقافة عموما. 


ظهر الغدّامي ف وسط تلك الفترة المحتدمة اد كان التفکیر الجدید مروقا تسف من أجله المرء. 
ويشهر به » ويلاقي عَننًا ق الوسط الثقافي والتعليمي الذي يعيش فيه .2 وقد يُلعن ویکفر فجاء بكتاب 
را لخطینهة والتکفیر بر ۱۹۸۵) حاملا عنوانا غامضا وواضحا يُظهر ويحجب . يستر یفضح ‏ يقول 
ویمتتح عن الا فصاح : یکشف وتؤارج». ودليك ف 2 خضم انهماكث الثقافة النقدية بفض النزا 
اصحاب الناهج الخارجية التى تحيل الآادب على ا 2 الخارجية. وأصحاب الناهج الداخلیه 
التي تقول بالنسق الغلق للنصوص .وتغیب آبعادها الرجعية في التحلیل» وکان الحماس 
الأيدلوجي- العرتق لتلك المناهج في ذروته. 


جاء الغدّامي بكتابه المذكور ولتخ النزاع القائم بين التيارات. ويقدم عرضا موسعا لما بعد 
مرحلة الأنساق المغلقة. شارحا بتفصيل تعريفي على غاية من الأهمية آنذاك ما يمور في الساحة 
النقدية العالمية من مناهج سيميوطيقة, متوقفا بصورة خاصة على منهج التفكيك- الذي مازال منذ 
ذلك الوقت یصطلم علیه ب" التشريحية”- وسرعان ما أصبح الكتاب من كلاسيكيات النقد العربي 
الجدید : إذ مازالت تتوالى طبعاته مع أن النقد قد غادر كثيرا ما عرف به الكتاب» الأمر الذي يدل 
على حيوية الأفكار والأسلوب فيه. ولكن ليس هذا هو الأمر الذي تعنيني الاشارة الیه هنا ۰ انما 
الذي يهمني هو أن الغدّامي لم يربط نفسه ربطا آلا بالمناهج المغلقة كما فعل ذلك كثير من النقاد 
العرب في الثمانينيات من القرن الماضي. فقد كانت خطوته الأولى مقترنة بالاقتراب إلى النقد من 
خلال الأنساق الجديدة المفتوحة.ومحاولة الإفادة من ذلك في دراسة الأدب العربى.تلك كانت بداية 


مه ۶ 


فيما بعد برهن الغدّامي على صواب اختیاره: فقد جاءت کتبه الأخری تدعم ذلك الاختیار 
النقدي. ونختار منها: رتشریح النص ۰ ۱۹۸۷) و(الوقف من الحداثة./ام94١)‏ ور ثقافة 
الأسذلة 0۱۹۹۲ ور القصيدة والنص الضاد ۱۹۹۶) ور رحلة إلى جمهورية النظریه ۱۹۹4) و 
الشاكلة والاختلاف 0۱۹۹64۰ ور الرأة واللغت ۱۹۹5 ور نقافة الوهم ۱۹۹۸) ور تأنیث القصيدة 
والقاری الختلف» ۱۹۹۹) وأخیرا الکتاب الذي سیکون مدونتنا للتحلیل والاستنطاق ومفتاحا 
للحوار والطارحة : «النقد الثقافی : قراءة في الاأنساق الثقافية العربيت ۲۰۰۰). 


قضية واحدق والتتبم له یعرف جیدا آهمية النقلات الفكرية التی قام بهك وبخاصة التفاته ای 





وينوعها. نريد من كل هذا أن ننتهى إلى تثبيت الحقيقة الآتية: الغدّامى مارس النقد الثقافي منذ 
البداية » ودعوته بكتاب قائم برأسه ليست بيانا لما سيأتي » انما هي تتویج لجهد طویل تبلورت 
ملامحه عبر ممارسة مباشرة ۰ إلى أن استقامت دعوة فكرية يريد منها التنبيه إلى ضرورة التخلص 
من الانحباس داخل أسوار مغلقة تحول دون أن تنتقل الممارسة النقدية إلى ممارسة ثقافية لها فائدة 
عملية في التاريخ والواقع. 


يجادل الغدّامي حول الوظيفة التي أسرت النقد الأدبي في سیاجها الغلق» ویحتج على هدف 

تلك الوظيفة التي ترك في أن النقد اقتصر على نوع من القراءة الخالصة والتبريرية للنصو 
الأدبية.ويريد له أن ينخرط في کشف العیوب النسقية الختبنة خلف النصوص أو فيهاء ومن ذلك 
يريد القول بأن الوظيفة التقليدية للنقد أفضت إلى نوع من “العمى الثقافي”.وسنفهم حالا بأن الوظيفة 
التي يقترحها للنقد ستقود إلى ” البصيرة الثقافية”. العمى والبصيرة_ وهو عنوان كتاب بول دي 

مان عيضا ان في أطروحة الغدامي »وهو ينتصر منذ البداية للبصيرةء البصيرة النقدية الثافذة التي 
0 تتردد في كشف العيوب النسقية في الثقافة والسلوك.وهو قبل هذا يعزو إلى الشعر صنع الاستبداد 
وإشاعته في حياتنا. ومع أننا لا نوافقه على أن الشعر أهم ما في الثقافة العربية لکننا نشاطره الرأي 
بأن الشعر. والشروط الذوقية التي قامت بتصفیته وتنقیته . والمحضن الثقاني الذي آسهم نی قوله آ 
إنشاده أو روايته أو تدوينهء أو تداوله قد أدت إلى ” شعرنة الذات وشعرّنة القيم”.شعرنة القيم أي 
تحمیلها بالابعاد الشعرية. فهو یعتبر دیوان العرب مدونة لا تقدر بثمن تضخّ عبر الزمن منشطاتها 
النسقية في تضاعیف الشخصيه العربیة. ای حد جعلها شخصية " متشعرنة" . 

يريد الغذامي أن يقوم النقد الثقافي بوظيفة فك" الارتباط بين المؤثّر والمتأتّرء بين سلبية الأثر 
الذي تركه الشعر والشخصية العربية.ومن خلال ذلك يقرر بأن الوظيفة التقليدية للنقد قد كرست 
تلك العلاقة. کرستها لأنها شغلت فقط بالأبعاد الجمالية لها. لم تجرؤ أبدا على اختراق الحجب 
التي تقع ما وراء ذلك. کانت ممارسة مصابة بالعشی. بشکل من الأشكال كانت عمياءء غير قادرة 
على التمييز ؛+لأنها تفتقر ای الوظيفة النقدية الجذرية التي تقوم بتنشیط دائم للمضمرات الدلالية 
القابعة خلف الغلالة الجمالية للنصو 


استخدم كلمة تنشيط وأميلٌ إلى القول إنها كامنة هناك متحفزة كالجني المأسور في قمقم. لم 
يقترب النقد إلى ختم الرصاص. كان خائفا على الدوام من الأعمال الفظيعة والمخرّبة التي سيقوم 
بها ذلك الجني المأسور. يسكننا خوف مبالغ فيه من الفوضی. ولهذا نلوذ دائما بالتفكير التقليدي 
والقيم والعلا دقات النسقية» قصدت تجنب المخاطرة والاكتشاف والميل إلى الأمان الذي هو في نهاية 
المطاف المحضن المناسب للشخصية الامتثالية والولائية. 


المؤسرسة المنتجة للثقافة ل تروض العقل والذوق والسلوك 5 وتُسبغ الثقافة صيغا نمطية ¢ 
ه تصطنم قيما ثقافية هزیله ؛ وتشيم ضروبا من الا تاش الثقافى الدعانی الذي یسهم ف إذابة فاعلية 





نقد الوظيفة التقليدية للنقدء والمؤسسة التى تحرص على تثبيت تلك الوظيفة. النقد الثقافي لو 


مورس كما ينيغى له. یبطل مفعول ذلك النشاط الخدر والدمر لتلك الوْسسة ونقدها. 


۲ .مرجعيات المشروع 

يؤكد الغدّامي كثيرا على الأهداف التي يتوخّاها من النقد الثقافي» لكنه أبعد ما يكون عن 
الادعاء بأنه هو المبشر الأول به. ولأجل هذا يقدم عرضا وافيا بما اصطلح عليه(الذاكرة 
الاصطلاحية) للمشروع. وف هذا يقوم بتشكيل سياق ثقافي لهذا النمط من الممارسة النقدية . فيبدأ من 
كيفية فهم العمل الأدبي > تلك الكيفية التي مرت بسلسلة متواصلة من التصورات». بداية 
ب"ریتشاردز "مرورا ب ”بارت ”وصولا إلى“ فوكو” حيث أصبحت الممارسة النقدية تهدف إلى 
"تأسیس وعي نظري في نقد الخطابات الثقافية والأنساق الذهنیة۳ م تطور الأمر في حقبة 
(المابعديات) : ما بعد البئيويةء وما بعد الحداثة. وما بعد الاستعمار إلى راهن الثقافة حيث 
“التاريحانية الجدیدة" و"النقد الثقای". وخلال هذه السيرة التي استغرقت معظم القرن العشرین؛ 
تبلور للنقد الثقای هدف يتمثل في مجاوزة النص بمفهومه التقليدي واعتباره مادة خاما تستخدم 
لاستکشاف آنماط معينة من الانظمة السردية والاشکالیات الأید لو جية وأنساق التمثئیل » وکل ما 
یمکن تجریده من النص . فالنص ليس الغاية القصوی للدراسات الثقافیة . وانما غایته 
المبدئية:الأنظمة الذاتية في فعلها الاجتماعي ف أي تموضع کان.لا یقتصر ر الأمر على قراءة النص في 
ظل خلفیته التاريخية ذات الأنماط المصطلح علیها. فالنص والتاریخغ منسوجان ومدمجان معا كجزء 
من عملية واحدة.» والدراسات الثقافية تركز على أن أهمية الثقافة تأتي من حقيقة آن الثقافة تعین 
على تشكيل وتنميط التاريخ ”© : 


تبلورت معالم الدراسات الثقافية في عام 954١عندما‏ تأسس (مركز برمنكهام للدراسات 
الثقافية المعاصرة) .وهذه الحقبة كانت حبلى بضروب متنوعة من التمرد على الأنساق الشائعة في 
الثقافة الغربیه : 0 ما تصدع بعد سئوات الفهم النقدي الذي أشاعته المناهج الشكلية 
والبنيوية للأدب . بل ان البنيوية نفسها تشققت بظهور ما یصطلح عليه ب"البنیویه 
النكوينية "وذلك قبل آن یتأزم أمر النسق المغلق . ويتفجر عن جملة من ضروب التحليل النقدي 
والثقانی کالاتجاهات السيميوطيقية والتفكيكية والتأويليت ورافق ذلك ازدهار آمر الدراسات الخاصة 
بالتلقي ‏ وتطورت مدرسة فرانکفورت النقدیةر النقدية بالعنی الفلسفي) . وداج لهيب ما بعد 
الحداثة. وخضع هذا المفهوم لجدل خصب أسهمت فيه تخبة من المفكرين» أبرزهم هابرماس الذي 
شکك بوعود مابعد الحداثت وقدم نقدا جذریا لها" وآلان تورین ۳ كرس جهدا مثمرا في نقد 
الحداثة نفسهاءوذهب إلى أن الشك يحوم حول كيفية الإفادة وتا . وق معارضة واضحة شكك 
الأول بأطروحات دريدا الهادفة إلى نقد الأنظمة الميتافيزيقة المتعالية في الفلسفة الغربية. واعتبرها 
مثالية :وشمل النقد الذي شاع آنذاك فكرة ليوتار بخصوص حالة المعرفة في عصر مابعد الحداثة في 
المجتمعات الاکثر تطورا"". 


وحدئثت تفاعلات عميقة في الثقافتین الفرنسية والاألانية والوربية عموما طوال السبعینیات 
والثمانینیات من القرن الاضي قبل أن تنتقل العدوی الی الثقافة الأمریکیةر التي استأثرت وحدها 
تقريبا باهتمام الغدّامي فيما يخص هذا الموضوع) .وكل ذلك الجدل كان في طابعه العام ثقافيا أو هو 
يهدف إلى إعادة نظر بوظيفة النقد التقليدية »وطرح موضوعات لها حساسیات ثقافية کالنقد النسوي 
وأدب الأقليات. واداب مابعد الاستعمار . ومن بين ذلك نقد ثقافة ( الميدياة1/©01) .وهي ثقافة 
وسائل الإعلام التي تقوم بإنتاج ثقافات سريعة ومتنوعة ورغبوية ومثيرة تعيد صوغ الأذواق 





والحاجات بهدف خلق مماثلة بين المتلقي ( ينطبق عليه مصطلح المستهلك بدقة) ونمط الإنتاج 
الذي تبشر به أيدلوجياء وقد حصل كل ذلك قبل آن یهتم به "هوغارت "و"لیتش"و"کلنر" ی 
۰ 990اعلى التوالي(وهم الذين ركز الغدّامي الاهتمام عليهم أكثر من غيرهم).إذ طرح 
"لیتش " الفهوم ی کتابه "النقد الثقای النظرية الأدبيةء مابعد البنيوية”. والمعروف عن ”ليتش” أنه 
شانه شأن كوكبة من النقاد الأنجلوساكسونيين الذين يدمجون بين فروع العلوم الإإنسانية ق 
تحليلاتهم - قام في هذا الكتاب وغيره من قبل بعرض جدالي لاتجاهات الفكر الغربي المعاصر 5 
المجالات النقدية والفلسفية والمنهجية. 


وكما ذهب الغدّامى فإن “ليتش” أكد بأن ” النقد الثقافي” تضمّن تغييرا في منهج التحليل يقوم 
على دمج المعطيات النظرية والمنهجية في مجال علم الاجتماع والتاريخ والسياسة وغير ذلك دون أن 
یهمل منهج التحلیل النقدي الأدبی . تم خصه بمیزات تلا . هى : 
١.أنه‏ يتمرد على الفهم الرسمى الذي تشيعه المؤسسات للنصوص الجمالية . فيتسع إلى ما هو خارج 
مجال اهتمامها. : 
۲ آنه یوظلف مزیجا من الناهج التي تعنی بتأویل النصوص وکشف خلفیاتها التاريخية. آخذا 
بالاعتبار البعاد الثقافية للنصوص. 


ان عنایته تنصرف ۰ بشکل آساسی.الی فحص أنظمة الخطابات ‏ والكيفية التى بها يمكن أن 
تفصح بها النصوص عن نفسها ضمن إطار منهجي مناسب”: 1 

وإذا دققنا النظر في مضامين هذه الخصائص لوجدنا أنها مشتقة من صلب الجدل الذي اندلع 
في الثقافة الأوربية اعتبارا من النصف الثاني من الستينيات. ويمكن بسهولة بالغة ملاحظة هذه 
التحولات مجسدة 3 أفكار ومناهج شخصيات مثل: بارت وتودروف وفوكو ودریدا وإدوارد سعيد 
وکرستیفا. فالثاني-لنأخده مثالا- تنقل بین البنيوية . ثم النقد الحواري وخلل ببراعة خطابات 
الفتح الإسباني للأمريكتين. وانتقل إلى دراسة الأخلاقيات والتاريخ وانتهی بمعالجات ثقافية 
خاصة بالعلاقات بين “الأنا”و”الآخر” في كتاب شائق". شأنه في ذلك شأن إدوارد سعيد الذي 
ارتحل بحرية وبراعة بين الأدب الروائى والأدب المقارن والنقد والاستشراق والصور التى ركبها 
الغرب للثقافات والشعوب الأخرى. ثم الربط البارع بين نشأة الرواية كظاهرة ثقافية والإمبريالية©. 
باختصار فإن العناية بالأبعاد الثقافية للظواهر الأدبية والاجتماعية والدينية والسياسية والإعلامية 
كانت سمة أساسية ومشتركة في أهم اتجاهات الثقافة الغربية في النصف الثاني من القرن الماضي. 
هذه الخلفية الثرية بالأفکار والناهج لم تكن غائبة عن مشروع الغدّامي. لقد غدّته بكثير مما هو 


مفيد. كانت له ذاكرة. 


۳.النقد الثقاق : النظرية والنهج 

من الواضح أن الغدّامى يتحرك في مجال مشبع بالممارسات المعرفية التي كشفنا عن بعضها في 
الفقرة السالفة. وقد يكون ذلك مثار نقد واحتجاج و تحفظ وقد يكون ¢ على العكس .2 مثار إعجاب 
وتقدير. يمكن توقع الاحتمال الأول إذا نظرنا إلى الفكر كجزر منقطعة. وبالنظر إلى الخلفية المعروضة 
يكون الغدّامى يتحرك ف مجال دشن قبله وامتلاً ۰ أو کاد بالعارف ‏ ولیس له أن یضیف شینا. 
ويمكن توقع الثاني إذا نظرنا إلى الفكر كسلسلة منتظمة يحكمها اطراد بنيوي واحد » وهنا تأخذ 
إضافات الغذامي قيمتها المعرفية مهما كان حجمها في تلك السلسلة. لنترك الإجابة عن كاد 
الاحتمالين مؤقتاء وندخل إلى صلب الإطار النظري للمشروع . 
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يبدي الغذامي امتعاضا واضحا من الفهم الرسمي للأدب ‏ وتظل احتجاجاته يقظة ضده إلى 
النهاية.» ويدعو بوضوح إلى استبعاد ذلك الفهم الذي أجرى تنميطا مهينا للنشاطات الإبداعيةء» هو 
تنميط يقوم على الاستبعاد لأنه يقر بالمفاضلة ٠‏ وهي مفاضلة تنتزع شرعيتها لحيازتها جملة من 
الشروط التى توافق الأعراف التي تحكم المؤسسة الثقافية . وكل مالا يتوافر عليها مصيره النبذ 
والاقصاء والتهمیش. الثال الذي يقدمه الغذامي خاص بالتراتب الذي فرضه الفهم الرسمي للأدب 
لکل من "كليلة ودمنة" و" آلف ليلة ولیلة" فقد احتفي بالنص الأول لانه یواقق الأعراف الرسمية 
وأقصى الثاني لأنه افتقر إليها. ونقد هذا الفوغ «سيميد الاعتبار لضروب کثيرة من الاداب الهمشت 
بما يجعلها متونا فاعلة وهي تنخرط بشكل طبيعي في في عالم الأدب .كل هذا متعلق بتحرير الفهم 
التقليدي لوظيفة النقد من قيوده الموروثة. وهو أمر يقود إلى تحرير الأداة النقدية. وذلك يدفع بالنقد 
من وظيفته الأدبية إلى وظيفته الثقافية. ولن يكون ذلك ممكنا إلا إذا تلازمت مجموعة من 
الإجراءات » هی : 


١‏ إجراء نقله ف المصطلح. 
۲. إجراء نقله 3 الفهوم. 


#. إجراء نقلة فى الوظيفة. 


7 


4. إجراء نقلة في التطبيق. 


يقتضى الاجراء الأول نوعا من الزحزحة بحيث يتأهل مصطلح النقد ليكون قادرا على 
استيعاب ال مهمة الثقافية التي سيقوم بها ويلزم ذلك إعادة ترتيب لعناصر العملية الأدبيية» وتجديد 
وإضافة إذا لزم الأمر. وهنا یقترح الغذامي أن يشمل ذلك: عناصر الرسالة الأدبية ۰ والمجاز 


والتورية الثقافية . ونوع الدلالة. والجملة النوعية ۰ والمؤلف المزدوج. 


وفيما يخص عناصر الرسالة يقترس إضافة ( الوظيفة النسقية ظائف الست التى اكتثة 

و ر ار یعسرح ) ( 1 
“جاكوبسن” في النموذج الاتصالي الذي وضعه وحدد عناصره ب:المرسل. المرسل إليهء 
الرسالة.السياق ۰ الشفرق أداة الاتصال. واقتراح الغدّامي إضافة عنصر ( النسق ) إلى النموذج 
الذکور » يعنى زيادة وظائف اللغة الست إلى سبع : الذاتية » الا خباریكة المرجعية› المعجمية › 
التنبيهيت الشاعرية. وأخیرا الوظيفة الجديدة ر النسقية ). وذلك لیس بدعة وادعاء فکل اتصال 
انساني "یضمر دلالات نسقیه ‏ تور 3 كل مستويات الاستقبال الإنسانيء فى الطريقة التي بها 


نفهم ٠‏ والطريقة التي بها نفسّر*”". .تكون هذه الوظيفة مفيدة لأنها تركز النظر على الأبعاد النسقية 
للخطابات » وبذلك توسع من وظيفة النقد ‏ ۰ وتنقلها إلى آفاق جديدة. 


هذا ماله صلة بعناصر الرسالة الأدبية. آما ما یتصل بالمجاز فان الغدْامی یری آن القيمة 
الثقافية للمجاز هي القيمة الحقيقية. وليس القيمة البلاغية كما هو شائع في الدرس البلاغي. 
ويتجرّد هنا لنقد التصور البلاغي التقليدي للمجاز كونه ينتج النصوص على وفق قوالب ثابتة؛ وبه 
يستبدل التصو ر الاستعمالي الذي يدرج الخطاب في وظائف 5 متعددة. وهذا النقد المقترن بذلك 
المقترح يوسّع مفهوم المجاز ومجاله. لأنه ینقله من حال الاهتمام باللفظة الفردق وأحیانا الجملة 
إلى الخطاب الذي هو نسيج کت من مواقف ورؤى متكاملة. ودعوته إلى ( المجاز الكلي) تسهم 
في إثراء وظائف المجاز داخل الخطاب. لأن الازدواج الدلالي ذو طبيعة كليةء لا يقتصر على 
اللفظة الفردة والجملة. فالخطاب ينطوي علی بعدين: حاضر في الفعل اللغوي يتجلى عبر 
جمالیاته . ومضمر یتخفی متحکما بالعلاقة بین منتج الخطاب. والأفعال التعبيرية التي تکون 
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عناصر ذلك الخطاب. وکما یلاحظ فان توسیع مقهوم المجاز يدفع برغبة واضحة تهدف إلى تعميق 
كفاءة المجاز الجزئية » لتكون کلية شاملة لکل الابعاد النسقية للخطاب. 


ت 


بحن الق امن بأن مصطلح التورية يعاني أزمة داخلية كبقية عناصر المنظومة الاصطلاحية في 
البلاغة. فقد حددت وظيفة التورية بالظواهر المقصودة فعليا في صناعة الخطاب وتأويله. فيما 
ينبغي الانتقال بهذه الوظيفة من هذا الخانق لدم والمحدود الفاعلية إلى مجال المضمرات 
فالخغيات والمتواريات بدل الركون إلى المقاصد التي تشير إليها الألفاظء وفي هذا المجال تبدو وظيفة 
التورية محدودة ومشلولة: لأنها معطلة إلى حد ا فالقصديةء كما حددتها البلاغة المدرسية. 
حولت الو إل ن جوا أفقدتها القدرة على كشف طبيعة النسق في الخطاب الأدبي. وفيما 
0 وظيفة التورية تكون وسيلة جبارة لكشف حال الخطاب الذي هو نتاج كلي لعناصر 

. ونقل التورية من وظيفتها البلاغية المباشرة إلى وظيفتها الثقافية يحرر المصطلح من قيوده 
الضيقة. ويدفع به إلى ممارسة وظيقة شاملة وكلية في استكناه الخطاب. مهما كانت مستوياته 


ومضمراته . 


وكما هدف الغدّامي إلى توسيع دلالة التورية . ألسّ اح کشیر علی ضرورة آن یتخطی مفهوم الدلالة 
معناه الضيق ليتسع إلى نوع جديد هو” الدلالة النسقية ٠‏ . ومعروف أن هنالك نوعين من الدلالة 
النصية : صريحة وضمنية. ومقترم الدلالة النسقية إلى جوار الدلالتين المذكورتين يوسع من مفهوم 
الدلالة . ویفتح المجال تحت يضاف إلى الملبحث الجمالي-الأدبي ك ٠»‏ وهو الملبحث الثقانی 
الذي یعنی بکیفیات تیه الخطاب آنساقا تتدحُل 3 توجیه الأفكار والسلوك . وتحدد 
المحمولات الفكرية للآثار الأدبية. ا الإشارة أيضا إلى أن الدلالة النسقية لايمكن لها أن تكون 
حاضرة بدون تغير المفهوم التقليدي للجملة جملة. ذلك المفهوم الذي يذهب إلى أن الجملة على ضربين ا 
نحوية حاملة للدلالة الصريحةء وأدبية حاملة للدلالة الضمنية. وعليه فالدلالة النسقية بيحاجة إلى 
“جملة ثقافية” يكون قوامها التشكيل الثقافي المنتج للصيغ التعبيرية المختلفةء فالدلالات الثلاث تلزم 
ثلاثة ضروب من الجمل. الجملة الثقافية سيكون لها دور مهم كما سثرى. 


وأخیرا.یری الغدامي بان اللف مولفان : ملف فرد له خصوصية شخصية ومزلف آخر ذو 
كيان رمزي. إنه الثقافة التى تصوغ بأنساقها المهيمنة وعي المؤلف الفرد ولا وعیه علی حد سواء. 
ومهما حاول الاول آن یعبّر عمّا يريد ٠‏ فإن أفكاره ومواقفه سوف تنتظم في أطر كبرى تعمل على 
صوغ منظوراته . ونوع القضايا التي یتطرق الیها. فالولف- الفرد هو نتاج المؤلف- الثقاقه . التي 
يمكن اعتبارها المؤلف الأشمل والأكثر حضوراء والذي يتدخّل باستمرار في تعديل ما يفكر به 
المؤلف الفرد وينتجه. إن الثقافة مؤلف مضمر ذو طبيعة نسقية تلقي بشباكها غير المنظورة حول 
الكاتب. فيقع 5 أسر مقاهيمها الكبره ى التي تتسرب إليه كالمخدر البطيء. فتردّب محمولات 
خطابه بما يوافق المضامين الأيدلوجية الخاصة بها. إننا بازاء مؤلف مزدوج التكوين: تكوين 
شخصى وآخر ر ثقاني » والثاني 0 يدّخر وسعا في تشكيل وإعادة تشكيل الأول 


أ راد الغذامي من هذه المقترحات التي توسع من وظائف الوسائل النقدية وأدوار رها أن ينقد 
النسق الثقافي الذي يتردد كثيرا في ثنايا مشروعه. بل إن النقد الثقاني كما يريده | الغذامي مصمم لنقد 
الأنساق الثقافية . وهو يهدف إلى تفكيكهاء والتحرر من سيطرتها في تكييف الأفعال والسلوك 
والعلاقات والعاني وطرائق التفكير. وينبغي علينا أن نقر هنا بأن الثقافة بكل انساقها إئما هي 
مجال رمزي مشبع بالمعاني والأفكار والعقاند وآأنماط العلاقات الاجتماعية والتطلعات: وکل 


المؤثرات الفاعلة التی تصوع الهوية العامة لمجتمع من المجتمعات . ولهذا لايمكن تقدير أهمية 
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(النقد الثقاق ) بدون أن تكشف عن محمولاات النسق الثقافي السائد ‏ وهی محمولات كثيرة 
ومتنوعة ومركبة من عناصر إيجابية وسلبية ء تعبر عن نقسها بشكل أحكام ورغبات مدارها الذم 
والتب‌خیس والاکراه أو اللاحتفاء والتمجيد. وغير ذلك. 


یشکل مفهوم النسق مخورا مركزيا في مشروع النقد الثقافيء وهذا المفهوم يتحدد -أولا- عبر 
وظیفته . ولیس عبر وجوده المجرد. فالوظيفة النسقية لا تحدث إلا في وضع محدد ومقید ۰ وهذا 
يكون حينما يتعارض نسقان من أنساق الخطاب: أحدهما ظاهر ر والآخر مضمر. ویکون الضمر 
ناقضا وناسخا للظاهرء ويكون ذلك في نص واحد. اودر ها مو بعكم النصن الواحد. ويشترط أن 
يكون جمالياء وأن يكون جماهيريا. ثم يلزم -ثانها- أن ثقرأ 0-00 قراءة ثقافية ليس باعتبارها 
تعبيرات أدبية وجمالية فحسب . انما حادثه ثقافية تقتضي تشر يتجه إلى كشف الدلالاات 
النسقية فيهاء تلك الدلالات التي تكون موضوعا للتحليل والكشف 000 إلى ذلك حثالثا- فان 
الدلالة النسقية ليست من صنع مؤلف فردء لكنها مُنكتبة في الخطاب بفعل سيطرة نموذج ثقافي 
شامل يقوم بضخ محمولاته في ثنايا الخطاب. والنسق -رابعا- ذو طبيعة سردية وله حبكة متقنة › 
ولهذا فهو بارع في التخقي. لكنه بارع أيضا في جذب الاهتمام ٠‏ والسيطرة على الرغبات وبعثها 
وتنشيطهاء فيحدث انقساما بين الوعي العام اللضیط. والرغبات السرية الخفيةء ويقود إلى 
ازدواج مكشوف في السلوك والعلاقات والمواقف . ثم -خامسا- يتصف النسق بأنه تاريخي أزلي 
و ا وله الغلبة في تحييد حاجات الناس تحت أغطية جمالية وبلاغية» وهو في الوقت نفسه 
یوجه السلوك الا جتماعي العام » ويتدخل فى أسلوب إشباع الحاجات الكامئة. ويشكل النسق 
سادسا- جبروتا رمزيا يحرك الذهن الثقافي للامة : ویقوم بتنمیط ذاثقتها. وطرائثق تفکیرها . 
وميولهاء وأحكامهاء. ويجب -سابعا وأخيرا- أن يتوافر في النسق الذي هو موضوع النقد الثقافی 
تعارض قائم في الخطاب. مهما كانت الصفة النوعية لذلك الخطاب 

هذا هو النسق الذي يتجرد النقد الثقافي لباشرته. آما وظيفة ذلك النقد فهي الانتقال بالممارسة 
النقدية من نقد النصوص والعناية بجمالياتها الأسلوبية والبنائية إلى نقد الأنساق المطمورة فيهاء أي 
نقد محمولاتها الثقافية . وكشف مصادراتها المتخفية فيهاء وهذا النقد ينصرف إلى متابعة عملية 


الاستهلاك الثقاقي . أي کیفیه تلقي الثقافة. ومتابعة حیلها وموارباتها. 
؛.تطبيقات النقد الثقافي 


ینتهی الغذامي من عرض الإجراءات النظرية- المنهجية للنقد الثقاي ويتحول إلى مهمة 

تطبیقه وظیفیا في مجال البحث. ویبداً فورا باستنطاق الأخطاء النسقية التي غزت الشخصية 
العربية بفعل الشعرء أو بفعل فهم قاصر ومحدد له. وتستأثر بتحليلاته إلى نهاية الکتاب فکرة 
جوهرية .مؤدّاها أن العيوب النسقية في الشعر العربي هي السبب في عيوب الشخصية العربية. فقد 
انبنت تلك الشخصية في ضوء الموجهات الشعرية الفاعلة. وفي مقدمة ذلك شخصية الطاغية / 
الستبد التي هى إحدى تجلیات الفحولة. ذلك الفهوم الستقر ی الشعر العربي القديم. وبما أن 
"الشعر هو آهم 6 التأسيسية للشخصية العربیة ۳ فقد ورثت تلك الشخصية القیم الشعرية ‏ 
وتمتلتها فأصبحت مکونا أساسیا من مکوناتها ی العلاقات والسلوك. استثمر ر العربي تركة الشعر 
قیمیا ۰ فتشربها فاستبدت به . وامتثل لها فصاغته صوغا شعریا . 


كان موقتف العرب من الشعر قد عبر عن نفقسه موقفین : تبخيسي ‏ وتبجيلي. الأول متلته 
علاقة e‏ المتوترة بالشعر. واطراد ذلك الموقف ف د الدینیه . وبعض الصادر الأدبية. لكن 
اللا حرظ أن هذا الموقف لم یتطور ۳1 نظرية نقدية 5 أو إلى موقف نقدي واضح يسس فهرم 
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في الممارسة لأن ' ' المؤسسة الثقافية الشعرية كانت أقوى وأنفذء فالشعر علم العرب الذي 
١ 2‏ مومه 
لیس لهم علم سواه"۳. أما الثاني فقد مثلته النظرة الراسخة والعميقة التي ترى الشعر سجلا 
لتاریخ العرب. و مصدر را من مصادرهم الأساسية: فهو ديوانهم أي الراة التي تعرس علی سطحها 
صورتهم التاريخية والئنفسية والاجتماعية. هذا الموقف هو الذي انتصر ر ف صراع الواقف . وتقهقر 
الاخر وتواری» ولم يعد له شأن يذكر. 


صار الشعر مغدّیا لشخصية العربي. ومنهلا لقیمه وأخلاقياته. فالذات العربية ذات شعرية. 
وقیم الشعر هي الدعامة الاولی لها. لقد" تشعرنت " الذات العريية. و" تشعرّن" الخطاب الثقافي 
العربي. صار الشعر مصدرا لنماذج علیا نف السلوك والذواق والعلاقات. وقعت عملية غزو کبری 
احتل فيها الشعر الذاکرة ات وامتدت هیمنته إلى اللخيلة. > قصار الملخيال العربي یولد صورا 
نمطية عن نفسه وعن الآخر تطابق المهيمنات الشعرية. کالتمرکز حول الذات ‏ وإلغاء الاخر 
والافتخار بالفحولة . والتبامي التفاجي بهاء. والطرب للوجدانيات, والتنكب عن العقلانیات . 

وإعراض عن القيم الجماعية. وتعلق بالفردية. سمات نسقية زرعها الشعر ف الشخصية العربیت 
وغدّاها الوهم يوما بعد یوم . وعصرا بعد عصر. فصارت علامة دالة. ولا كانت هذه الشخصية هي 
التى تعيد إنتاج ذاتها 8 شعرية تستعيد النسق الأولء فإن ما تتصف به الثقافة العربية. هو 
“اللافاعلية 22-1 . کل شيء تشعرن كما يقرر صاحب النقد الثقافي 5 


یعالج الغدّامي الكيفية التي تحولت فيها وظيفة الشعر الجماعية إلى الوظيفة الفردية . فحلول 
النزعة الفردية في نهاية العصر ر الجاهلي محل النزعة الجماعية أدت إلى ظهور ر مفهوم الفحل. 
الذي سرعان ما غادر حقله الدلالي الشعري. فصار مفهوما ثقافیا- اجتماعیا. القصيدة التی أسست 
لهذا التحول. هي : معلقة عمرو بن كلثوم إذ أصبحت مولدا دلاليا لأنساق متماثلة من التمركز 
حول الأنا المبالغة في فرديتهاء وقد اطرد ذلك منذ نهاية العصر الجاهلي» مرورا بالفرزدق وجرير. 
ثم أبي تمام والتنبي» وصولا إلى نزار قباني وأدونیس. لكن المتنبي هو المترجم الأكبر للضمير 
النسقي. إنه ”الأب النسقي””"“. شاعت مفاهيم الفحولة والفردية والأبوة. ولك إلى الذات 
العربية. 


حصل هذا التحول العظيم في وظیفة الشعر. ۰ الذي قلب معه سلم القیم في أواخر العصر 
الجاهلي : حينما تخلى الشاعر عن وظيفته العمومية ء وكرس شعره لغايات شخصية تمجد ذاته 
فخرا ومانحه الال مدیحا. کل ذلك -حسب الغدامي- وقع في المالك الواقعة علی الأطراف 
الشمالية لجزيرة العرب. تلك المالك الهجنة من قیم عربية وأجنبية : : الناذرة والغساسنة. ممالك 
صغیرة شکلت مجالا هامشیا بین العرب وغیرهم: کانت مزیجا من القبيلة والدولة هي بشکل من 
الاشکال امتداد لنظام القبيلة العربي العریة ق۰ ونظام المالك التاخمه لها: الامبراطورية الفارسية 
والبیزنطیة. استقدم ملوك الناذرة والغساسنة شعراء مداحین : وعقدوا معهم صفقة تقوم اب المد 
المنح. لم يعرف .ذلك في الممالك التي ظهرت في ج جزيرة العرب. ولم يلمس ذلك في الیمن 
المالك العريقة. حدث ذلك. في العراق وبلاد ا تلك البلاد الواقعة على مشارف الآخر . عدوی 
الرض اللعین تسربت من الآخر "عنصز دخیل تسرب كمزيج للتأثر ر العربي بالطقس الإمبراطوري 
الفارسي ي والرومي حیث شخصية اللك الطلق بصفاته التعالية ومنزلته التفردة۳(. یُعتبر کل من 
النابغة والاعشی المثلین للحظة فساد وظيفة الشعر. حينما التحقا بممالك سرقت وظيفة القبيلة 
وشوهتها وبها خلطت قیما أجنبية. شوه الصفاء بما يعكره إلى الأبد + فقد تكرس نسق ثقافي قوامه 
تعبنة الذات بالشعر الغردي الذي هو فن الاستعلاء. وانتظار التقریظ والتمرکز حول الذات. انهما 
اماو التخرتوية الحييكة. 


عبد اله إبراهيم 





يرجع. الغدّامي سلطة الشاعر إلى قدرته البارعة في المزج بين الترهيب والترغيب. أي الهجاء 
والمديحء فالأول يضع الممدوح تحت حالة خوف ٠‏ والثاني تحت طائلة قضل. وبالأساس كان 
الشاعر مخیفا. لانه یتوسل ۳ مثيرة للخوف . يستعين بالهجاء الذي يرتبط أصلا بالسحر وصب 

اللعنات على علی الخصم. استثمر الشاع ر العريي ذلك فأرهب ورغب. تجسد ذلك أول مرة بالحطيكة 
المدشّن الأول لهذه الثنائيةء والمؤسس الأول لنسق یضمر ق داخله ترهیب الآخر وترغیبه. وبهذا 


فالحطيثة "مخترع الجملة النسقية. التي تمزج الدح بالهجاء۳۳. ورث التنبي ذلك». وطوره وبلغ 
فيه أقصی مدیاته ۰ فمدائحه التي تشکل لب دیوانه ET‏ من تحت الثناء۳؟. هه 
الإستراتيجية المضمرة تعمٌ السيقيات . وتظهر بجلاء في الكافوريات. ولم يكن أبو و تمام بمنأى عن 
ذلك» فقد كان المديح اللتبس بالهجاء هو الأساس الفاعل في ديوانه. 


لقد تجمّعت محمولات هذا النسق. فأصبحت مغدّيا سلوكيا وعقليا للذات العربية. فصناعة 
الطاغية ميسورة في هذه البلادء لأنها تجسيد وتحقق لتلك المحمولات النسقية التي دعا إليها 
ورسخها الشعر منذ القدمء وشخصية الطاغية بمقدار ماهي صناعة شعريةء فهي الوسيلة التي بها 
نعید انتاج محمولات شعرنا منذ نهاية العصر الجاهلي الی الان. فالطاغية کالشاعر الداح مفرط في 
آنانیته. مستید برأیه. متطابق بهوس مرضي مع نقسه. استعراضي ونفاجي لا یقبل شراکه 
الآخرين ق الرأي والسلطة وحتی الال: وهو فحل. الطاغية صناعة عربية. 


لم یعدم التاریخ ولا تاریخ الأدب العريي معارضة نشأت لنقض هذا النسق. لکنها معارضة 
كان الفشل في غالب الأحيان مالها. وان نجحت فسرعان ما تمتثل للنسق الذي ادعت نقضه . 
فیعید النسق تشکیلها علی وفق معاییره الثابتت فتصبح المعارضة مستبدة شأن ما عارضته في 
الأصل. إنه تاريخ ثابت لا تتزحزح رکائزه. یعباً بمتغيرات ما تفتأ تتجمد في أوصاله. يمكن 
ملاحظة ذلك في التاريخ السياسي والديني والاجتماعي والأدبي. وفي الشعر الذي هو الموضوع الأثير 
لنقد الغدّامي يتجلى الأمر بأفضل أشكاله. فمنذ نهاية العصر الجاهلي إلى الآن يعيد الشعر إنتاج 
الانساق الحاملة لصیغ الإطراء والفردية والفحولة ۰ والاستعلاء. وزع قيم الأنانية. والاستبداد » 
وتهمیش الآخر. ذلك هو النسق الهیمن عند کبرا» شعراثنا: جریر والفرزدق ی العصر الأموي. آبو 
تمام والتنبي في العصر العباسيء نزار قباني وأدونیس في العصر الحدیث. ومادام النقد الاديي 
العربي الحدیث مشغولا بالأبعاد الجمالية للنصوص الشعرية. ولا یمتلك جراءة التوغل في النسیج 
الدلالى والوظيقى لهاء فليس أمامنا إلا أن نعلن عن وفاتهء ونعلن في الوقت نفسه عن ولادة النقد 
الثقافي لإنجاز هذه المهمة الجسيمة. 


هذا هو الأفق الذي يتحرك فيه مشروع النقد الثقافيء إنه أفق مشبع بالآمال العريضة. ومعبر عن 
حاجة حقیقیه لتجدید قاعلية النقد » والغذامی جدیر پمواصله تعمیق وظيفة هذا النقد . وتجريبه 
في تحليل ظواهر أخرى لها فعل سحري في تاريخنا وحياتنا أكثر ما للشعر من فعل . 
6 مطارحات 


يقول المعجم العربي: طارحه الحديث: حاوره وبادله الرأي. ولا تحمل مطارحاتنا لآراء 
الغدّامی بعدا غیر ذلك .ولا ننظر بغیر عین التقدیر الی هذا الجهد الطیب الذي نشاركه في مجملهء 
ونعمل في مجال یحاذیه ویجاوره. ونصبو الی الهدف نفسه. ولیس لدينا أي شك بالقيمة المعرفية 
للنقد الثقاي الذي بدأت الثقافة العربية تعرفه منذ الثمانینیات بصورة نقد للتراث وللعقل 
نلشخصية العربية وللخطاب الثقافی بوجه عام وللموروث الشعري والسردي . ولیس خافیا على 
أحد بأن مجموعة من النقاد العرب. مارسوا النقد بالعنی العرفي له الذي یشمل تحلیل الظواهر 


ما م 
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الفكرية والأدبية والدينية والاجتماعية وغيرها. ومنهم الغدّامي الذي أشرنا إلى دوره في مطلع هذا 
البحث. ويخيل لي بأنه لا يماري أحد ممن يعمل بجد في حقل النقد في النظر إلى جهده المثمر 
بغ من اجات «فقد ظل مواكبا التطورات الفكرية والأدبية.وتحمل في وسط ثقافي له خصوصية 
معروفة: من الصدود والعداء مالا طاقة لکثیرین بذلك.ولم يثبت على حال تفضي به إلى الجمود. 
انیا شهد مساره النقدي تحولات جذرية لواكبة آشد القضایا آهمية وحساسية. ومن ذلك إسهامه 
في مجال كشف الإكراهات التي تعرضت لها المرأة كيانا وثقافة. وقد توج ذلك بالمبادرة إلى طرح 
مغهوم النقد الثقافي بعد أن مارسه فعليا مدة غير قصيرة . وفي هذا فهو يسهم في تنشيط الفكر 
النقدي الذي تحكمه قضايا شبه متمائلة تتصف بالترابط والاستمرار. وعليه ليس من الحكمة أن تمر 
الأفكار التى يشتغل عليها الغدّامى دون أن تحظى بعناية النقد الثقاني نفسه. إن أسوأ ما تتعرض 
له الأفكار النقدية من خطرء هو أن تتحول إلى جملة من المسلمات. كالمسلّمات التى يعمل الغدّامى 
على تفكيكهاء وتفريغها من شحناتها الضّارة. ومذا هو الدافع ۰ ولاشيء سواه وراء مناقشة مشروع 
الغدّامي. ولتنظيم الأطر العامة للمطارحات. يحسن بنا الوقوف أولا على الإجراءات النظرية المكونة 
لهء ثم الوقوف على الجانب التطبيقي بعد ذلك. 


أولا. الجانب النظري- الإجرائي 


١.إن‏ تلازم القضايا المطروحة ف مشروع النقد الثقافي تلازم متين. ويشكل الجانب النظري منه . 
كما عرض منظومة منهجيةء لا تقوم على تصور مجرد فحسب إنما تدعم بجملة من المقترحات 
العملية : وفي مقدمة ذلك نقد الفهم التقليدي للأدب. وتحرير مصطلح النقد الأدبي من التصور الذي 
تسقطه المؤسسة الثقافية عليه. على أن الأمر الجذري - بالنسبة لنا- في هذا السياق هو دعوة 
الغدّامى الجريئثة والضرورية لتجديد عناصر الرسالة الأدبية وتوسيعهاء کالمجاز. والتورية 
الثقافية , ونوع الدلالة. والجملة النوعية ۰ والژلف المزدوج. وهو مطمح لايمكن لنقد جديد أن 
يؤدي .وظيفته دون أن يضعه في الاعتبار. إن تحديث الجهاز الاصطلاحي للنقد ضرورة ملحة ۰ فلم 
يعد من الممكن قبول مفاهيم ومصطلحات تشكلت للتعبير عن ضرب معين من التفكير في مجال 
مغاير . وطبقا لحاجات ثقافية مختلفة . وقد قدم الغدّامي مقترحات عملية تعبر عن التحول في 
وظيفة النقدء ودعا إلى استخدامها في النقد الثقافي لكنّ الملاحظ في الجانب التطبيقي أنه لم يستخدم 
إلا عددا محدودا منها. لقد وظف الجملة النوعية. وربطها بالنسق لكنه أهمل مكونات الجهاز 
الاصطلاحي الذي دعا إلى تحديثه. فظلت تلك المكونات أسيرة الجانب النظري . ولم تنخرط في 
معمعة التطبيق لتبرهن على وظيفتها الجديدة . 

؟.لعل من أكثر الأمور المثيرة للاختلاف في مشروع الغدّامي منطلقه النظري الذي يقيم مشروع النقد 
الثقافي علیه : دلك اثنطلق الذي یقول بأن النسق الخطابي الذي مثله الشعر على وجه التحديد هو 
الذي طبع الشخصية العريية بطایعه. إننا هنا بازاء قضية متصلة بنظرية الأدب أكثر مما هي 
متصلة بأي شيء آخر. فهل يصاغ العالم الواقعي . دما فيه العلاقات الاجتماعية والزایا النفسية 
والتطلعات والرغبات في ضوء المنظومة الخطابية السائدة أم إن تلك المنظومة الخطابية هي التي تقوم 
بعملية تمثیل (Representation)‏ رمزي لذلك العالم؟ لقد ناقشت نظریات الادب ذلك منذ 
طرحت نظرية المحاكاة في الفلسفة الاغريقية. وجری تنویم علی تلك النظرية لدی الرومانسیین. 
ونظرية الانعکاس الارکسیة. ونظرية التحلیل النفسي وغیرها. وناقشت الناهج النقدية الجديدة 
منذ الشکلانیین الروس الی البنیویین أمر النسق الغلق والنسق الفتوح آي هل تتم دراسة الخطاب 
في ضوء مرجعیاته التاريخية آو الاجتماعية أو النفسية أو الأخلاقيةء أم تدرس آدییته الاسلوبية 
" والتركيبية والدلالية بمعزل عن تلك المرجعيات ؟ وقد رجّحت الاختيار الثاني كما هو معروف. 


دات یرای 


والقول بأن العالم النصي يصوغ العالم الواقعي قول يحتاج إلى بحث تفصيلي تجذب الغذامي 
الخوض فيه ء مع أن كامل ا التي تقدم بها تقوم 3 وی حدود علمنا ۰ أن الفكر ر الديني 
هو وحده الذي يدعو إلى صياغة المجتمعات الأرضية بكل أبعادها المعنوية النسقية على غرار 
المجتمعات النصية التي جاءت في الكتب المقدسةء فالمؤثر هو النص والمتأثر هو الواقع. وينبغي أن 
يكون العالم الإنساني مناظرا للعالم النصي في علاقاته وقيمه وأهدافه وتطلعاته. والقول بأن النسق 
الشعري السائد قد صاغ الذات العربية يحتاج إلى برهان لم يقم له وجود في الكتاب. ومع هذا 
فنشاطر الغدّامي بوجود درجة من التماثل بين القيم الشعرية والقيم الاجتماعية السائدة. لكننا لا 
نوافقه علی مصدر التأثیر. ولا الطريقة التى تمت بها. 


۳.لقد لاحظنا في تضاعیف الکتاب . ویتواتر متزاید کیف یقوم الغدامي بانتقاء جزئیات یضهمها. 
ویجعل منها قانونا متحکما ف النتائج التي يروم الوصول إليها . من ذلك النصوص التناثرة لآبي 
تمام والتنيي وشعراء آخرین. وبما أنه يعمل منذ زمن طويل فى مجال نقد یأخذ بالاعتبار السیاقات 
الدلالية الكلية للنصوص الادبية» وهي سياقات تغدّي الأبيات موضوع التحلیل. فهل یجوز اقتطاع 
نصوص من سیاقاتها: واسقاط دلالات خارجية علیها؟ دلالات سياقیة شکلها الکتاب مند مقدمته ‏ 
ومؤداها آن نسق الشعر صاغ نسق البشر. فالقاری الیقظ يفاجأ منذ اللحظة الأولى بأن الغدّامي صادر 
على الطلوب. حینما طرح مجموعة متراكبة من الأسئلة التى تحمل أجوبتها معها “هل الحداثة 
العربية حداثة رجعية..؟ وهل جنى الشعر العربي على الشخصية العربية..؟ وهل هناك علاقة بين 
اختراع الفحل الشعري وصناعة ا وبعد أن تنتهي الأسئلة التي تدور حول هذا 
و تظهر الإجابة مرفقة بها بعد أسطر في الصفحة نفسها "أن الأوان لأن نيحث في العيوب 
النسقية للشخصية العربية التشعرنة. والتي یحملها دیوان العرب. وتتعلی في سلوكنا الاجتماعي 
والثقانی عامة ۲ 


لقد أدى هذا المنهج في انتقاء العطیات وترکیبها وتحلیلها ۰ فیما نری؛ إلى نتائج خطيرة ٠‏ وفي 
مقدمة ذلك : كما تجلى في الجانب التطبيقي من الشروع » البحث والتفتيش عن الأدلة التي 
تبرهن على فكرة قبليّة. فكلما عثر الغدّامي على إشارة دالة على الافتخار والفحولة والتعاظمء قال 
( وهذه جملة ثقافية نسقية) والحق ۰ كما يعرف الغدّامي. فإن الأسلوب التفتيشي عن المعطيات 
والبراهين يحول دون الانغمار في التحليل الكلى والشامل للأنساق الكبرى التي ينبغي أن تكون هي 
الموضوع الرئيس للتحليل. فليس الحكمة في العثور على أدلة متناثرةء كما رأينا في حالة أبي تمام 
والتنبي وآدونیس ومن قبلهم عند عمرو بن كلثوم ودريد بن الصمة والحطيئة وجريرء إنما الحكمة 
في تلازم الاأدلة وتواترها ومیمنتها الكاملة التي تعم النتاج الشعري العربي کاملا ۰ یما یجعل ذ 
ظاهرة مؤكرة. ومن الواضح أن تحليللات الغدّامي لامعة وعميقة ومثيرة للاهتمام» لكن شيوع 0 
التفتيشية التي تعزل أدلة مفردة من سیاقاتها. واستنباط نتائج ثابتة ونهائية منها. یعیدنا الی 1 
التقليدي الذي دعا الغذامي إلى تخریب رکائزه. وف مقدمته النقد البلاغي الذي لا یتورع عن جر 
اللفظة جرًا من سياقهاء والانكياب عليها وحدها بالوصف دون التحليل. وفي نقد كالذي يدعو إليه 
الغدّامى لا يقبل ذلك. 
تانیا. الجانب التطبيقي 
۱.یشدد الغدّامي على آن "لانساق الثقافية أنساق تاريخية آزلية وراسخة دائما ۳ والانطلاق من 
ميدأ تبات النسق الثقای وی الوقت الا قرار بأنه ثقافي يجر إلى نتيجة آقل ما تتصف به آنها نظرة 
غير تاريخية »> إنما تجريدية ٠‏ متعاليةء وبالمعنى الفلسفى مثالية. فكيف تكون الأنساق الثقافية 


قارة. وهي نتاج سياقات ثقافية متحولة؟ وهل القيم.بوصفها علامات ثقافيةء ثابتة وراسخة أم 
إنها تون ومتجددة؟ ويخشى القول بأن تبني هذه الفكرة قد يكون من آثار نظرية الطبائع 
الثايتة التى تحال الشعوب والمجتمعات الی جملة من الخصائص القارة ۰ فالقول بأن “النفس 
العربية ی تدجینها لتکون نفسا انفعالية تستجیب لدواعي الوجدان آکثر من استجابتها 
لدواعي التفکیر ۰ وصارت الذات العربية کاثنا شعریا تسکن للشعر. ولا تتحرك الا حسب العنی 
اشر الذي تطرب له غير عابئة بالحقيقة”*'" قو ول یوافق آطروحة نظرية الطبائم التي أشاعتها 
المركزية الغربية في فرضيتها الهادفة إلى ترتيب الشعوب حسب الأهلية العقلية. وهي نظرية 
غادرها الغربيون أنفسهه” 3 


".يؤكد الغدّامي "بأن الشعر هو الخطاب الذي احتكر مشروع التحديث في الثقافة العربية”'" ومع 
أن هذا القول بحاجة ماسة لفحص كي نتثبت من حقیقته ‏ حا مع وجود قنون وأنواع أدبية 
آخری مستحدثةء اقترنت بسیاق الحداثة كفكرة تاريخية وليست فلسفية ( فالحداثة من وجهة 
نظرنا فلسغية. قوامها تغير العلاقات بين البشر . وتغيير نمط الأفكار ۰ والنظرة إلى العالم والذات) . 
كما نجد ذلك على سبيل المثال في الرواية والسرح فإن هذا التأكيد ۳ بنتيجتين ينقضانه 
ثبتهما الیحث : آولاهما اقرار ر الغدّامي 5 أكثر , من مكان بأن الحداثة الشعرية العربية حداثة 
رجعیة. وهو بهذا یسلب عن الشعر صفة الحداثة ان وجدت فیه. وثئانیتهما خلاصته التحليلية 
حول أدونيس الذي قال منذ زمن بعيد إن الحداثة العربية وجدت في الشعر ولیس غیره. وتفنید 
الغذامي لذلك والوصول إلى أنها حداثة مسّت الشكل دون الجوهر. 


“.إن الفكرة المسترسلة التي تخرق متن الكتاب من أوله إلى آخره. والقائلة ان الشعر صاغ عیو 
الشخصية العربيةء وأدى إلى. صناعة الطاغية"”" تحتاج إلى تحقيق . فهل الشعرء ل منه 
پوجه خاص . من صنع الطغاة. أم إنه قام بعناعتهم؟ . وأين التحولات الغرضية التي شهدتها 
اخراخن الشعر عبر الحقب؟ آلم یتزحزح ترتیب الأغراض تبعا لفاق التلقي وحاجاته؟ فضلا عن 
التغبب ر الداخلي الذي تتعرض له الوحدات الغرضية 0 بما يؤدي إلى تغيير نسبى أحيانا 
جذري في أحيان أخرى في دلالة الغرض. كما ظهر ذلك في الغزل والرثاء والفخره ۹ 
DS‏ ألم تتوار في عصرنا كثير ys‏ من قبل؟ 
وإذا كان المديح وراء صنع الطاغية: فكيف يكون شعر نزار قباني وأدونيس مكرسا لذلك . وقد 
برهن الغدّامي 1 حضور الأبعاد الذاتية الفخرية في شعرهماء الذاتية وليس الغيرية؟ 


i 


4.يلمس بوضوح أن الغدّامي متهيئ نفسيا وعقليا لاستبعاد الجانب الإيحائي والرمزي في الأدب 
والفكر والحياة لصالح الجانب التقريري الصريح والعقلاني الصرف. الحامل لأنساق قيمية تربوية. 
وهذا التوتر والمفاضلة بين المكونات التي تشكل أبعاد المنظومة الثقافية للمجتمعات ينبغى إعادة 
النظر فيه من الأساس. فقد دعا “ديكارت” إلى ذلك منذ النصف الأول من القرن السايع عشرء 

وکان یحذر من الخيلة لانهاً تشوش على العقلء لذلك يتعين أقصاؤها من عملية المعرفة. لأن 
العرفة من عمل العقز ۲۳ وجاراه فلاسفة العقلانية نی ذلك . وسرعان ما نشأً احتجاج ضد مصادرة 
اتسار ن لصالح حالة واحدة .ویفسر عدد كبير من الباحثين نشأة الفلسفات الذاتية والناهج التأويلية 
هه بما فيها المرجعيات التي عرض الغدّامي لها في كتابه. بأنها رد فعل على مصادرة 

ديكارت. إلى ذلك يرى باحثون جادون بأن الرواية بوصفها متخیلا سردیا نشأت کمعارضه صريحة 
للعقلانية الصارمة. وترجمة "ألف ليلة وليلة”. والاحتفاء ء بها .والولع بالرمزيات الشرقية في مجال 
الأدب والتصوف والفنون. یما ی لك ظهور الاستشراق. من بواعثه !عادة التوازن الفقود ق 


الحضارة الغربية لصالح العقل الصارم الذي تحول إلى أداة. وكان ديكارت هو الذي صك 0 


دن سام 





الولادة الحديثة للغرب في الجاتب: الفکری ۰ والشروع الذي طرحه الجابري لتحديث البنية 
العقلية العربية في ثمانينيات القرن الماضي يلاقي احتجاجا واضحا لأنه اختصم مع الأبعاد 
المثيولوجية للعقل العربي ودعا لإزاحتهاء وتبٽى البرهان الأر رسطي وامتداده عند ابن ركد وهو 
نفسه في أفكاره الأخيرة صار یدعو الی تفاعل الرجعیات وت الكتل الفاعلة في المجتمع والتراث. 
والأمثلة كثيرة على ذلك. نقول هذا ونحن ندعو إلى اعتبار الأبعاد الإيحائية الرمزية تمثيلا مكنا 
للمرجعيات الثقافية. وبخاصة أن الغدًا مي أعلن ف کتابه أنه سيئتقل بنقده إلى الخطاب الفكري- 
العقلي العربي العاصر. 

يتصل بهذا الموضوع أمر آخر وهو السؤال عن النتيجة الترتبة على ذلك. هل تشکل الرژية 
الفردية للعالم التي 5 مجازیا الشعراء نتوء! ينبغي استثصاله؟ هل نرید آن نزیح عن الأدب 
أدبيته التي هي مزيج من الذات التي تتغنّى بعالمها الذي هو صورة مصغرة ومكيّفة . ومحورة عن 
عا مناء وذلك لصالح الأنساق الفكرية المترشّحة عنه؟ وإذا كان نقد الأنساق ملزماء وهو كذلك لكل 
فک وعد حيتي > فلماذا لا ننقد تلك الأنساق في تجلياتها الواضحة وليس المرمزة 3 ا 


e‏ فى الخطاب الديني والسیاسی وال علامي والفلسفي؟ ولاذا لا تُنقد ف حضورها العلن 
ا العلاقات الأسرية والقبلية والطائفيةء وفي نمط الحكم» ومركزية الذكورة. 

1 > وغير ذلك؟ 

ه.يحتاج مشروع الغدّامي إلى نقد جريء للأصول بجميع آشکالها. قصدت بنقد الأصول تحرير 
علاقتنا ع وليس إلغائهاء فليس من الممكن إلغاء الأصل بمعناه. التاريخي. والحق أن قضية 
الأصول كما نتداولها ونتصل بها على الصعد الثقافية والعرقية والدينية قضية أيدلوجية أكثر مما 
هي تاريخية : إنها في جوهرها أيدلوجيا مُختلقة تصطنح لخدمة صانعهاء فالعلاقة مع الماضي لابد 
أن تكون شفافة وخالية من التعظيم والتأثيم .قامت معظم الثقافات والحضارات والإتجاهات الفكرية 
والأدبية والسياسية بتأصيل نفسها تاريخيا ذودا عن الضعف الذي تحس بهء وبحثا عن جذر 
تعتصم به يضفي عليها الشرعية: وف الغالب يتم انشاء أصل يطابق رغبات المتأصّلين أكثر مما 
یطابق النشأة التاريخية الحقيقية. حدث ذلك على مستوى الحضارات الكبرى كالحضارة الغربية 
الحديثة التی أنتجت صورة رغبوية للحضارتین اليونانية والرومانیة""وللعرب في العصر الحدیث 
ف ترکیب صورة مخصوصة للحضارة ی صدر الاسلام والعصر العباسي. وف مستويات الأدب -وهو 
الذي يعنينا هنا- جرى خلال القرن المنصرم بحث موسع في تأصيل الرواية بالمرويات السرديه 
العربية القدیمة۳" والشعر الحر في "لبند" ۰ وحدث . كما یعرف الغدّامي ۰ مع أدونيس في 


3-4 


تأصيل حداثة شعره رمزيا بأبى تمام 


(۹) 


يحوم الغدّامى حول قضيه الأصولء و يختار أمثلة متنائرة من ییات وقصائد متفر ق هي من 
وجهه نظرنا» وبالمعنى الثقاتي للنقد. ل" تمده بالمعطيات الکامله والستندات النمینه لمارسه التق 
الذي يدعو الیه . یکتنز زد اي وثائق كاسحة ف تأثيرها 6 وقد تم التلاعب بها من المحدئین 


5.وجددث أن. الغدّامي ينظر إلى النثر العربي القديم نظرة 5 تقليدية مشتقة من التعريف الشائع . 
فیراه مجسّدا بالرسائل والخطب. وما یندرج تحت التصتع البلاغي الذي غزا الكتابة مت 
القرن الرابع : واطرد حضوره ف القرون اللاحقة. والنثر الذي أشار إليه نثر معرق وصفي يؤدي 
وظائف دينية آو تاريخية آو اجتماعيت واذا آُردنا آن نلتمس النثر التخيلي الذي يقابل الشعرء 


٤ ۰ 1 دب آ مت‎ ۰ 2 ۰ # E ۰ he 
وليس النثر الوصفي الذي یقابل النظم و جدناه ق المرويات والمدونات الس سز ال ل والرحلات‎ 
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والحكايات الخرافية والأسطورية. وق القامات. هذه المقامات التي قرأها: الغدامى بذائقة لا تختلف 
عمًا قَرثت به في النصف الثاني من القرن التاسع عشر والنصف الأول من القرن العشرين حيث نظر 
إليها كأدب تعليمي متکلف. یقول الغدّامي "وتأتي القمة النسقية مع المقامة. وهي أبرز وأخطر ما 
قدمته الثقافة العربية كعلامة صارخة على فعل النسق. حيث تتجاور العيوب النسقية وتتكثف في 
نص واحد. فالبلاغة اللفظية المتنازلة عن أية قيمة منطقية. وغير المعنية بسؤال العقل والفكرء مع 
حبكة الكذب المتعمد من أجل التسول الذي أصبح مهنة أدبية تكتسب قبولا ثقافيا وتحولت إلى 
مادة أساسية في التربية الذوقية والثقافية. وتتضافر الحبكات الثلاث: الكذب/والبلاغة/والشحاذة 
لتكون قيما في الخطاب الثقافي. حتی لیسمی مبتکر هذا الفن ببدیع الزمان. وكأن ذلك عندهم هو 
قمة القمم الابداعیة۳. 

يستعيد الغدّامى : وهو الذي عمل على المقامات من قبل ۳ مضمون الرأي التقليدي بشأن هذا 
النوع السردي الذي بدأت طريقة تلقيه الشائعة تشهد تحولا جذريا منذ النصف الثاني من القرن 
الماضي. لم يعد من الممكن لنا أن نستعيد في قضية المقامات قراءات اختزالية تتمدد في سياق كرسته 
الأدبيات التعليمية التي رسخها العقاد وهيكل وزكى مبارك والزيات وشوقي ضيف وحنا فاخوري 
وأنور الجندي. ولا حتی قراءات مصطفی الشکمة وعبد اللك مرتاض. بعد أن انتقلت تلك القراءة 
او سیاقات آخری علی ید کیلیطو وجیمس مونرو وآخرین . 


لقد اعتبر الكذب والبلاغة والكدية نسقا يتسبب في فساد الذوق السليمء وحکم القيمة 
الأخلاقى هذا من الصعب قبوله في المجال النقدي. فالمنتظر معالجة المقامة كعلامة ثقافية رمزية 
دالة على نسق ثقافي > كما عمل عبد الفتاح كيليطو”". لا الحكم على المضمون . ليس المقامة هي 
التي تصوغ النسق. انما تقوم بتمثيله خطابيا. ومن ناحية أخرى هل يمكن لنا أن نتخطى أعراف 
التأليف الشائعة آنذاك؟ فنقد البنية الأسلوبية والغرضية والوظيفية للمقامة لا يأخذ بالنظر المجال 
الثقافي الذي كانت تتداول فيه . ولاكيفية تلقيها. : 


۷.بذل الغذامي جهدا كبيرا للبرهنة على مركزية الشاعر في المجتمع العربي. ومع أن هذه القضية 
لم تفحص بذاتها من منظور الدراسات الاجتماعية والنفسية. وقد آشاعتها الادبیات الانشائية . 
قاننا نرجح بأن الواقع التاريخي لا یژیدها. واذا کانت لبعض الشعراء أهمية في أوساط النخبة 
الشعرية . ولا آقول الادبية بصورة عامة. فمن الصعب القول بوجود سلطة اعتبارية مستقلة للشاعر 
إلا استثناءات نادرة. إن كبار الشعراء. العرب من العصر الجاهلى إلى الآن عاشوا مهمشين في 
مجتمعاتهم بين مرتحلين يبحثون عن رعاة لهم. ومداحين متذللين. وهجائين منبوذين. ومنفيين 
مغضوب عليهم. ومن یحظ برعاية موقتة فهاجسه الخوف من غضب ممدوحه والعزوف عنه إلى 
غيره. ومن المؤكد بأن الذخبة الدينية والفكرية لم تعتد بأية قيمة تذكر للشاعرء وبالإجمال إن 
المجتمعات التقليدية تنظر إلى المشتغل بمجالات التعبير المجازي-الرمزي لغويا(-شعر+سرد) كان 
أم صوتيا(-غناء+عزف) أم جسديا(- رقص" تمثيل) نظرة يشوبها الاحتقار. ويبدو لي بأن الصورة 
البراقة لدور الشاعر في قصور الخلفاء والملوك والسلاطين والولاة. والتى تتخللها . كما هو معروف 
مواقف ذل كبيرة. لایمکن آن تصلح دلیلا حاسما علی وجود مركزية الشاعر في المجتمع العربي 
عبر التاريخ. إنه يوظف في مناسبة ما ثم يُلفظ كنواة فورا. تاريخ الأدب العربي منذ العصر الجاهلي 
إلى الآن يبرهن على ذلك. لم يؤسس الشاعر سلطة أدبية-اعتبارية خاصة به ومستقلة عن غيره. 
كان في الغالب يلوذ بالآخرين. وينطق بأسمائهم. في تقافتنا يبدو كائنا تكميلياء ملحقا. يُستدعى 
وقت الحاجة والا ثبذ. لا یسمح له بالاستقلال الحقيقي. يعيش في ظل رابطة متوترة مع النخب 
الفاعلة في المجتمع ( الدينية والسياسية) وفي ظل مديونية أخلاقية تجاه ممدوحيه ورعاته. بالعموم 
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یشوب وضعه الاجتماعي کثیر من الالتباس. فلنتأمل ی مصاثر کیار الشعراء. مثل : امری.القیس . 
طرفة . عنترةء النابغة > الأعشى» » كعب بن زهيرء حجريو الق ردن شار 1 أبى نواس ۰ التنبي » 
آبي العلاء. حافظ ابراهيم الرصافي ٠‏ الجواهري: السیاب. البياتي أدونيسء أمل دنقل. محمد 
عفيفي مطر...الخ . جميعهم جرى تهميشهم اجتماعيا أو ثقافياء فألحقوا بغيرهم أو طردوا أو لم 
يتمكنوا من الاندفاج الطبيعي مع مجتمعات تقليدية فاختاروا الابتعاد عن الأوساط الاجتماعية 


المصادرة من تخب أخرى كما هو معروف. 


إن التاريخ الثقافي يشير إلى أن المجتمعات الثقافية نبذت الشعراءء فقد طالما تم تجاهل شعراء 
موهوبین ۰ ولم يعترف يهم إلا بعد أن تغيرت أعراف التلقي الأدبي . حصل ذلك مع معظم شعراء 
الجاهلية في عصر صدر الاسلام. ومع شعراء التجديد في العصر العباسي؛ ومع شعراء العصر 
الحديث؛ ومح شعراء قصيدة النثر الآن . فکیف الامر 3 الأوساط الاجتماعية التي لا یشکل الشع, 
إلا جاتنا ضخيلا من اهتماماتها! وكيف ذلك في الأوساط الدينية التي ترى الشعر طبقا لما جاء ۴ 
الحدیث "علم لا ینفع وجهل لا یضر" بل هو "علم لا للدنیا » ولا للآخرة””” !!. نريد من ذلك 
التدقيق ف هذه القضية التي تحتاج إلى استقصاء معمق . اذ من الصعب علينا أن نوافق الغدّامي 5 
ما يذهب إليه من أن الشعراء العرب كانوا “فصيلة بشرية متعالية على شروط الواقع والعقل 
ا 


۸.ینظر الغدّامي إلى ثقافة شبه الجزيرة العربية وبشرها نظرة صفاء مطلق. انها النطقة النقية البکر 
غير المدئّسة. لحقها الدنس حينما جرى انقلاب على مفهوم القبيلة ونظامها. وقع ذلك في العراق 
وبلاد الشامء حيث ظهرت أولى الممالك العربية: المناذرة والغساسنة. أحدثت هاتان الخ أول 
انتهاك في نظام انقیم القبلية. لأنهما مزجتا بتلك القیم قیم المدينة “فكل منهما يرأسها حاكم مدني 
أو شبه مدني ؛ : کبدیل عن شيخ العشيرة. حيث ظهرت الدينة الشمالية مع الناذرة والغساسنه. 
وظهر معها تقلید ثقافی تخلق فیه شخص المدوح وشخص الداج "۲ . التعليل الذي نتوقعه سيكون 
متصل بالأثر المدمر للآخر. فقد تسرب : کما بذهب الغذامي : الحضور الأجنبي الفارسي والرو 
الینا. حضور حمل القیم والعادات الأجنبية . خلخلت الهجنة الشمالية صفاء القبيلة» وجرحت 
حسها الجماعي؛ فحلت الغردية محل الجماعيت وتأسست منذ ذلك الوقت وظیفة شعریة/ 
سلوكية خاطئة للشعر والشعر!ء والتلقین. اقترف ذلك الاثم الثابغة وى 


لو أخذنا هذه الفكرة بكامل أبعادها لأدذت بنا إلى النتائج الاتية : وجود حالة نقاء ثم وجود 
حاله دنس. ينبغي تشدید الرقابه کیلا تقع الواقعة. فالاختلاط خطرء وبوقوعه فقدنا عذرية الصفاء 
القبلى. الآخر خط ر شاخص ی الأفق ينبغي الحذر مند. عندما نکتشف دنسا ينبغي آن نبحث عن 
مصدره. لقد جاء من (هناك) ولم ينيثق من (هنا). فكرة النقاء والدنس تتعارض تماما مع مشروع 
الغدّامي الذي يقوم على حوار معمق مع ثقافة الآخرين . كما عرضها لنا في الفصل الأول من 
الکتاب. 
٩‏ .یْظهر الغذامي حرصا کبیرا علی تأکید الفکرة القائلة بأن النقد قد جاری الشعراه فیما یذهبون 
إليهء ولذلك تواطأ معهم وشیل بجمالیات النصوص الشعریه . ولم یفلح في و تأسیس نظرة نقدية 
مغایرة. وهذه الفکرة بعمومها -لیسیت خاطنة. ولکن لا يستقيم أمرها شام بوجود أكثر من دليل 
یعترضها: من ذلك موقف الاسلام من الشعر: واهمال البعد الجمالي لصالح البعد الوظيفي الداعم 
للدين. فقد جرى تهميش كبار شعراء العصر الجاهلي كامرئ القيس بسبب الجماليات الوصفية في 


تعره : وصدرت قتوی بتحریم شعره من الرسول مباشرة. حين حكم عليه بأنه قائد لواء الشعراء 
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إلى جتهنم. ومع أن الذائقة العربية سرعان ما تخطت هذا الحکم الديني الصارم: وبوأت الشاعر 
الکانه الأول ف الشعر القديم ء لکن الا سلام غلب البعد الا خلاقي علی الجمالي ۰ وادرج كثيرا من 
الشعراء. مثل حسان بن ثابت .وكعب بن زهيرء في سیاق الوظيفة الدينية للإسلام. على أن 
موقف النقد المتعنّت من بشار. وأبي نواس ۰ والأكثر تعنتا مع آبي تمامء وبقية الشعراء المحدثين 
في العصر العباسي الأول يكشف - بما في ذلك قضية السرقات الشعرية عند أبي تمام والمتذنبى- عن 
حالات واضحة من عدم الانسجام بين الشعر والنقد. والمثال الذي أورده الغذامى حول موقف 
الجرجاني من شعر آبی تمام ۳ ينقض التسليم بذلك القول. من الصحيح أن أبا تمام أدرج كشاعر 
كبير في تاريخ الأدب العربى. ولكن الاحتجاج عليه ظل قائماء ومازال حاضرا في بعض الاوساط 
النقدية. لقد شكل هذا الشاعر حالة من القلق في الأوساط النقدية . وتحن نوافق الغدّامى بأن النقد 
تغل بالظاهر اللفظية . ولکن آلم یتوقف النقد علی قضية العاني وتولیدها. والاغراب فیها؟ وألم 
يدر جدل حول قضية عدم امتثال الشاعر لعاییر عمود الشعر بما نی ذلك خرق الأعراف الوروثة 
لبناء القصيدة العربية؟ أليس قواعد عمود الشعر نسق ثقافي خرج عليه - جزثيا أو كليا- أبو تمام؟ 


یصف الغذامي آبا تمام بالرجعية مجاریا بذلك غرونباوم» فیما وصفه الناصرون له كأدونيس 
E‏ 7 

التعارض محفوف بأخطار ينبخي للنقد تجنبها. فالرجعية في النسق الثقافي الذي نتداول الأدب فيه 
تهمة أيدلوجية. وليس امتثالا للنسق الشعري الذي رسخه الأوائل. وقد تمرد عليه أبو تمام . 
ووصيته للبحتري”"2 لا تنهض دليلا على نقض ذلك فهي توجيهات عامة موجهة لشاعر فى حداثة 
سنّهء وشائعة في الأدبيات القديمة. ويبدو أن البحتري قد التزم بها حرفياء وظل متمسكا بها حتى 
بعد أن آصبح شاعرا مشهورا .وربما کان تأثیر “شعر الماضين” فيه بالغاء فيما لم يطبق أبو تمام من 
الوصية شيئا بنقسه. وكما هو معروف فقد اندلعت المعركة النقدية فى ذلك العصر حول النسقين 
المتعارضين. التقليدي الذي يمثله البحتري والجديد الذي يمثله أبو تمام. وتلك المعركة تفسر نوع 
التباين في التلقی والحکم النقدي بین شعریهما بحسب آعراف السیاقات الثقافية الهيمنة آنذاك. 
أما الحداثة فنزعة فلسفية وعلامة على ديمومة القيمة الشعرية عبر الزمن. وقدرته على التجدد 
والمعاصرة. إن وضع المصطلحين في تعارض يطعن الفاعلية الثقافية للنقد. لأن التطابق الفكري 
والفني غير مطلوب من الشاعر : وهو تطابق غامضص وملتبس : فالکون الأول مثار لإإحكام القيمة . 
والثاني لأحکام الوصف. والضرر التأتی من ذلك یلحق بالنقد ولیس بالشاعر وشعره. وقد کان النقد 
العربى الحديث یردد قيل بضعة عقود بأن . إليوت” رجعى بالفكر وتقدمى بالشعر. وتبين أن النقد 
هو القاصر في هذا التفريق الذي يحكمه قانون الثنائیات الضدية التحدّر الینا من الفکر القدیم 
والذي يمارس حضورا بالغ الخطورة في توجيه أفكارنا. 
٠.يقدم‏ الغدّامى أحيانا تفسیرات متناقضة لظواهر متمائلت من ذلك أنه عد دريد بن الصمّة 
نموذجا دالا على أن الشاعر البدوي شاعر جماعة . یندمج فیها اندماجك حتى وإن ”راق أن قومه 
على خطأ. فإنه يظل معهم لا ينشق عليهم. وهو من غزية إن رشدت وإن ظلت ظلْ (-هکذا. 
والشاعر يستعمل الغواية كمرادف للضلال). هذه قيمة في السلوك الجمعى الواعى” وقد اعتبر أن 
الشاعر کان "یعی شروط العلاقة الجمعية” وهذا حسب قوله "موقف دیمقراطی يغلب رأي الجماعة 
عن رات الفرد ورأي الزعامة””". لن نخوض في تعلیل هذا. فالوافقة علي الغي غي : ودرید قدم 
النصم لقومه. بيد أنهم أعرضوا. ولكن غايتنا أخرى. فالغدّامي حينما يعرض لمعلقة عمرو بن كلثوم 
التي تحمل المضمون النسقي نفسه. بلهجة أشمل وأعمق وأبعد في تصوير الالتزام القبلى. بما في 
ذلك الجهل الذي یطابق ضلال قبيلة دريد بن الصمةء يخرج القصيدة تخريجا مختلفاء فهو 
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يعتبرها مؤسّسة للنسق الناسخ› حيث ”تحولت الذات الشعرية إلى ذات فردية كبديل عن النحن 
القبلية””*" ومن وجهة نظرنا ف ع انكام تس این غرضیا و ی ی 
وتفصيل ذلكء هو أن الغذامي يتحدث عن الكرم والشجاعة كقيمتين جوهريتين ثابتتين عند 
البدوي ( وإن كان يؤكد فيما بعد: إن الشخص الكريم مخترع > وهو كائن شعري ۰ ل و 
اللحظة حاتم الطائي ص١ه١-١6١):‏ ومادامتا هكذا في تصوره . فقد قيل تأكيد الشاعر عليهماء 
حتى ولو اقترن ذلك بالضلالء أما في حالة عمر و و بن کلثوم فقد کان الشاعر يتحدث عن الأنا 
الشعرية النزاعة إلى التمجيد حد تبٽي الجهل والافتخار به. ولأن الغدامي مع الحالة الأول ضد 
الثانية . فقد فضّل ضلالا جماعيا على افتخار فرديء على الرغم من أن ضمير الجماعة هو و المتحكم 
بمعلقة عمرو. لقد فرض هذا التناقض عدم القدرة على كشف البنية الغرضية المتماثلة بين النصين. 


N‏ و ع حي ع لس ا ال د 
۳ عنصرا فاعاد 3 نسق ثقانی له دلالته eT‏ فمن اب 8 يكو ذلك ل يخص 
العصا في “ألف ليلة وليلة” . فقي الحکایات الخرافیة. ومثالها "ألف ليلة ولیلة" و "مائة لیلة ولیلة" 
و “الحكايات الغريبة” وف السير الشعبية الكبركق. كسيرة : سيف ) وعنترة» وبیپرس » والأميرة ذات 
الهمة ‏ والهلالیه وغیرهك تستخدم آلات مختلفة - منها العصا- ضمن نسق سحري خاص بدعم 
البطولة كسيف آصف بن برخيا واللت الدمشقي وغير ذلك» لها صلة بالقدرات السحرية الخاصه 
بالبطل ': وظيفتها سحرية لها دلالة ثقافية مختلفة عما تؤديه العصا عند الخطباء *. 


.يذهب الغدامي إلى أن نهاية العصر الجاهلي شهدت انفصالا بين النسق الفردي والنسق 
الجماعي ء ولكن السبب والظروف التي أحاطت بذلك تبقی غائبة » واللحظة التاريخية غير محددة 
بالضبط. فهل يقصد بنهاية ذلك العصرء لحظة ظهور الإسلام التي حاولت إعادة تكييف العلاقا 


القبلية باتجاه جماعي > وذلك من خلال إدراج القبائل في قضية عامة. أم إن إثم النابغة لي 
يصلح أن ب يكون انقلابا ف القيم العربية؟ 


۳ .آورد حكايتي مقتل طرفة بن العبد وامری القیس** على أنها استثناء في نقض النسق . لم 
لايمكن اعتبارهما نسقا معارضا؟ فهل من الصحيح تبخيس قيمة الأحداث المماثلة واعتبارها حالات 
استثنانية ناقضة للنسق . ولكنها غير قادرة على تأسيس نسق مغاير؟ فليس امتثال الشعراء والأدباء 
هو السنّة التي لا تنقض ف تاريخ العرب : فنموذج طرفة وامرئ القيس وبعض الشعراء ف صدر 
الإسلام وبشار وابن المقفع والتنبي ۰ ثم الجلاج والسهروردي وغیرهم کثیر ۰ ممن فتكت بهم القيم 
الشمولية يمثل نسقا مغايراء يستحق أن يكون قواما لنسق متواتر في الثقافة العربية لو جرى 
رصده. وكشف التلازم الذي يحكمه. 


6 .یأخد الغدّامي علی القدماء شعراء وناثرین امتثالهم لنسق معین من التألیف. يقوم على جملة 
من التدبيرات الخاصة بالإعلاء من شأن الذات في الشعر . والترکیز علی الأبعاد الاعتبارية في 
النثرء ويختصم مع صيغة التأليف القديمةء وكما يعرف فان ذلك الاختصام مع الماضي ليس له 
قيمة معرفيةء إنما هو نوع من الرفض أو و التبني ( كما حصل مع أدوئيس في الثابت والمتحول» 


والجابري ف نقد العقل العربي اد يتم تبتي اتجاه ونبد آخر) فالماضى حقبة ينبغى أن تكون 
موضوعا للنقد والتشریح » وليس الاختصام والمفاضلة م والغدّامي يعرف أيضا بأن لكل عصر سياقات 
تقافیه . ۰ تنتج جملة من الأعراف الخاصة بإنشاد الشعر ونظمه وأغراضه وبالتأليف النثرء ی کاننا ما 


كانت موضوعاته . وفكرة الجمع والترتيب والتنسيق بين أفكار الآخرين لأغراض انا رية معروفة 
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في كل الاداب القديمة. وكلمة مؤلف في العربية تدل على الجامع الذي يقوم بتوليف الأشياء وليس 
ابتداعها. وإسقاط مفاهيمنا الحديثة في التأليف على حقب تاريخية كانت الأفكار والآداب فيها 
تتشکل علی وفق حاجات التلقي التي لها تقالیدها الخاصة. آمر لایراعی النظور التاریخی للظواهر 
۵ تشوب تحلیلات الغدامي نظرة اصلاحية تتعالی منها أحیانا آحکام أخلاقية واعتبارية. والنقد 
الثقافي القانم على الاستنطاق والتحلیل . وکشف الصادرات. وفضح العیوب النسقیة . وتعوی 
الملضمرات ٠‏ وتفكيك الالتباسات الداخلية المستترة في صلب الظواهر الثقافية أو الاجتماعية يتجاوز 
تماما أحكام القيمة والنزعات الوعظية. وبهما يستبدل خاخلة للنظم المراد نقدهاء وزحزحة كاملة 
لثوابتهاء وتغيير مسار تلقيهاء ففي كثير من الأحيان تكمن قيمة الممارسة النقدية المنهجية في 
قدرتها على تغبير زوايا النظر إلى ما نعتقد أنه أنساق مطلقة الثبات . وتغيير علاقتنا الذهنية 
بالظواهر النسقية المستبدة بنا أول خطوة في التخلص منها.. 


ه.خاتمة 


لقد تکشقت الاهمية العرفية لشروع النقد الثقافي الذي طرحه الغذامي 5 أثناء تنظيم 
أطراف هذه المطارحات الشاقة. انه مشروع کقانی فوق أن يُطرى ويمدح بالصيغة التقويمية التقلیدیه . 
ق في الواقع هو يشجع ناقديه على الانخراط في ممارسة النقد اتقاي ته فتسري فيهم أهدافه فورا. 
انه باعت على الحوار والجدل 2 وليس السجال). والأفكار والاراء والتأويلات والنتائج . وطرائق 
التحليل والاستنتاج التي احتواها وتوصل إليهاء واتبعهاء تثير ر خلافا يصب في نهاية المطاف في 
صالح الهدف الذي يريد أن یحققه مشروع نقدي مثل هذا: تصحیح علاقتنا بالاضي من خلال 
نقدهء وتحديد انساق القيم الخذاعة المتخفية في ثقافتنا وحیاتنا. والعمل على تفكيك غراها 


3 


واواصرها تمهیدا لتغییرها . انه مشروع یضع ف اعتباره وبنفس الدرجة > تقد الواقع ونقد 
التمثیلات ۳۹ السماة آدبا ی ۵ 1 إليه ء یر 
الاضى وعالم العام قر هل مد سوا . 


)٠٠٠١ عبد الله الغذامي» النقد الثقاني : قراءة في الأنساق الثقافية العربية (بيروث» المركز الثقافي العربى»‎ .١ 





ص ۱۳ 

۲ من ص۱۷ 

۳. هابرماس ۰ القول الفلسفی للحداثة ؛ ترجمة فاطمة الجیوشی ر دمشق. وزارة الثقافة»۱۹۹۰) انظر 
الفصول : ۷۰۲۰۶۰۱ 1 ۱ 

4 ان تورین» نقد الحداثة ترجمة آنسور مغیسثر القفاهرة ۰ المجلسس الأعلسی للثقافة ۱۹۹۷) 
انظرج۱ : الفصول : ۳۰۲۰۱ ۰۰۶ 

ه. جان فرنسوا لیوتار؛ الوضع مابعد الحداثي» ترجمة أحمد حسان ر القاهرة» دار شرقیات» ۱۹۹۶)ص۲۳ 
>. النقد الثقاني ص۳۲ 

۷. تودوروف > » نحن والآخرون ترجمة ريى - حمود ( دمشق؛ دار الدی 6۱۹۹۸۰ 

۸ ادوارد سعید . الثقافة والامبريالية» ترجمة كمال أبو دیب( بیروت › دار الداب ۱۹۹۷)ص ۷۰-۵۷ 
۱۹-4 النقد الثقاقي ص : ۰۱۰۹۰۷۰۷۹۰۱۱۵۰۵۰ ۸۱۱۹۶۹۷۰۱۲۵۰۱۱۰۰ 

۰ عبد اللّه |براهیم» الركزية الغربية ر بیروت : الرکز الثقاني العربي» ۱۹۹۷)الباب۲ الفصل ؛ 

۱ اللنقد الثقاقي ص ۸۷ 

من انظر الصفحات آلأاتية : ۰۱۹۹۰۱۶۰۰۱۵۷۰۲۱۸ ۷۸۹۰۹۳۰۹۹۸۱۹۹۰۱۰ 
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۳ محمد نور الدین آفاية» التحْیل والتواصل ( بیروت ‏ دار ائنتخب العربي» ۱۹۹۳)ص 5 
.عبد الله إبراهيمء الثقافة العربية الرجعیات الستعارة ( بیروت ؛ المرکز الثقافي العريي؛ ۱۹۹۹)ص۱۸۹- 
۱۹۰ 
۵ محمد عابد الجابري نقد العقل العربي" تکوین العقل العربي» بنية العقل العريي العقل السياسي" 
«بیروت » مرکز دراسات الوحدة العربیة) 
۲ الركزية الغربية الباب ۲الفصل ۳ 
۷.فاروق خورشید : الرواية العربية : عصر التجمیعر بیروت : دار العودة» ۱۹۷۹) 
۸ عبد الله ابراهیم . التلقي والسیاقات الثقافیةر بیروت ‏ دار الکتاب التحدة الجدیدة ۲۰۰۰) ص ٩۰-۸۹‏ 
۹ » الثابت والتحول ( بیروت ۰ دار العودة) ج۲ 

. النقد الثقافی ‏ ص ۱۱۰ 
۱ عبد الله الغذامي » ۰ الشاكلة والاختلاف( بیروت . الرکز الثقاقي العربي » 444( 
۲ عبد الفتاح کیلیطو. القامات : السرد والأنساق الثقافية؛ ترجمة عبد الکبیر الشرقاوي ر الدار البیضاء 
توبقال : ۱۹۹۳) 
۳. ابن عبد البر النمري؛ جامع بیان العلم وفضله وما ينبغي في روایته وحملهر القاهرة ا! الطيعة النیریة) ۲:4۰ 
۳۰-۳ النقد الثقانی ‏ ص ۱۷۸۰۱۳۰۰۱۳ 
۷. انظر الوصية ف : الحصري؛ زهر الداب ۱ :۱۰۱ 
۳۹-۳۸ النقد الثقانی ؛ ص ۱۷۰۱۲۱ 
۰ عبد الله إبراهيم : السردية العربية ( بيروت. الرکز الثقاني العريبي » ۲۴ ط! ص۱۰۸ »وط۲( بیروت : 
لؤسسة العربية للدراسات والنشرء ۲۰۰۰)ص ۱۸۸ 
۱ .النقد الثقاني ص۱۳ ۲۱-۲ 
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ص۲۳ 


جورج ماي- السيرة الذاتية 
ترجمة محمد القاضى وعبد الله صولة 


: ف سبيل التحديد : : مقاربة نظرية لمفهوم السيرة الذاتية‎ -١ 

5 حوار جديد مع فيليبٍ لوجون أبرز منظري السيرة الذاتية- أجرى هذا العام ۰ يؤكد 
"أ الكتابة السير- ذاتية هي أولا ممارسة فردية واجتماعية لا تقتصر على الكتاب وحدهم "۳ 

إن هذا التوسيع لأدب السيرة الذاتية ۰ يرتب إعادة النظر في مفهومها ودلالاتها وينعكس 
دون شك في اشتراطات کتابتها ۰ وف أعراف تلقيها وقراءتها . وإذا كنا ف أدب السيرة الذاتية 
العربية » لم نحسم بعد : تداخل الأنواع ضمن هذا الجنس الأدبي الجديد على أدبنا ۰ والنادر فيه 
قیاسا إلى غیره : فان دعوة لوجون اة و دي ر > خاصة وهو , یقترح ر العبور من 
السيرة الذاتية إلى اليوميات الشخصية ) في إشارة إلى استیعاب کتابات الناس العادیین ۰ وتوسیع 
قناة التوصيل لهذا النوع الكتابي . كي لاتنحصر في الكتابة فقط . بل تمتد إلى وسائط إعلامية مثل 
شبکة الانترنیت + والرسوم التحركة التي یری آنها تستخدم باعتبارها رسم صورة شخصية أو رسم 
حصيلة واصفة لها؟. 

واضح إذن أن إهمال كتابة السيرة الذاتية ف أدينا . وقراءتها تدبا ۰ وحل مشکلات 
تجنیسها في (طار نظرية الادب ۰ ستظل تشغلنا طویلا ۰ وتحول دون النظر في توسيعها أو إمكان 
تمددها . كما یقترح لوجون النشغل منذ حوالي ى ثلاثين عاما في هذا الحقل . 

إن السيرة الذاتية لا تزال من أكثر الأجناس الأدبية بلبلة ومرونة . واصبحر من المعاد المكرر 
قولنا بأنها جنس غير مستقر . وغیر ر متعین بشکل نهاني. حتى لتوصف أحيانا بأنها (جنس 
۱ مراوغ)" وان مصطلحها نفسه یکتنفه «الغموض واللبس 7 * وذلك متأت من جهتین: 
وات قربها من أجناشس وآنواع محايثة کالیومیات والذکرات والرسائل وقصائد السيرة . 
والشهادات : والحوارات الشخضية ۰ واقتراضها بعض آلیات عمل تلك الانواع ۰ آو نظمها 
الداخلية ۰ وأشكالها التي تأثرت هي أيضاً بالسيرة الذاتية . 
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؟-- الإكراهات والقيود التي تتحكم في كتابتهاء 0 تسرب مضامينها وأشكالها إلى 
تلك الأنواع ٠‏ تحاشيا لعائدية السيرة الذاتية إلى (شخص) كاتبها الواقعي . وما ينتج عن 
ذلك من أحكام وتقييم سالب للكاتب . فيفر إلى ما يعرف مثلاً برواية السيرة الذاتيةء أو 
يتخفف من بعض اشتراطات كتابتها . كالسرد بضمير الغائب . آو اللجو إلى التعديل 
والحذف. إن التعريفات المتداولة للسيرة الذاتية لا تخرج عن تحديدها بأنها قصة حياة 
الشخص التى يسردها بنفسه . 

ولكن التنويعات المتقرحة سترينا تعدد المناظير وتشعبهاء وسننتقي عددا منها هنا للتمثيل: 

جبور عبد النور رواية حياة المؤلف بقلمه .. تحكي ماضياً بسرد متواصل"* 


والاس مارتن هى قصة كيف أصبحت حياة ما كانته » وكيف أصبحت نفس ماهي عليه" 
ديلتاي هي الصورة التي ي يتحقق فيها أقصى قدر من إدراك الحياة وفهمها”" 
جورج مش وصف لحياة شخص بواسطة الشخص نفسه” 


فيليب لوجون حكي استعادي نثري یقوم به شخص واقعي عن وجوده الخاص . وذلك 
عندما يركز على حياته الفردية وعلى تاريخ شخصيته » بصفة خاصة" 
والاكتفاء بهذه التحديدات (مع وجود غيرها لدى مجدي وهبة وإحسان عباس وجورج ماي وليون 
أدل وسواهم) نهدف منه إلى بيان إمكان الخلخلة الأجناسية في السيرة الذاتية وتداخلها مع سواها. 
فالحاصل من العينات التحديدية المنتخبة يرينا أن السيرة الذاتية:- 
سرواية | قصة / صورة / وصف / حكي / تاريخ 

معا یسمح بدخول آعراف تلك الأجناس والأنواع ۰ وحضور جوانب من.شعریتها في موضوع السيرة 
الذاتية وشكلها أ, أيضا . 

كما يترتب على التحديدات المنتخبة ووفق تعريفاتها انحصار السيرة الذاتية بزمن ماض 
هو زمن 0 المستعادة . وتحديد السارد بصاحب السيرة نفسه والضمير المعبر عنه وهو ضمير 
المتكلم . 

لكن ذلك الاطمثنان والوثوق ف متن الحدود الآنفة . سرعان ما يسلمنا إلى (تعارضات) 
هائلة . 

فالزمن في السيرة الذاتية سيكون ثلاثي الأبعاد : فثمة زمن ماض مستعاد هو زمن 
الأحداث . وزمن حاضر هو زمن الكتابة ۰ وزمن غير متعين يلقيه وعي القارئ أثناء إنجاز فعل 
القراءة. ٠‏ . 
وأما الجانب اللساني ر روایتها بضمیر ر التکلم ) الدال “على العائدية .ء فيد خلنا 9 مأزق سردي. 
حيث سي ون ( التبثير على بطل السيرة شيئاً مفروضا في في الشكل السير ذاتي) ”' بتعبير جيرار 
جينيت الذي يضيف في الموضوع ذاته بأن السارد السير ذاتي غير ملزم بأي تحفظ بإزاء ذاته . 
والتحدث باسمه الخاص . بسبب تطابق السارد مع البطل . لكن جينيت يثير المشكلة من زاوية 
(وجهة النظر) حيث إن التبئير الوحيد من وجهة نظر السارد البطل . يتحدد بالعلاقة مع 
معلوماته الحالية كسارد . وليس بالعلاقة مع معلوماته الماضية بوصفه بطلاء أي أن اتجاه السرد 
لايبدأ بشكل خطي ی یف > بل الحياة التي يرويها ( الآن ) 
بوصفها جزء من ماضيه. 

سيكون لدينا إذن عند التدقيق في موضع المتلفظ المحدد بضمير المتكلم ثلاثة أنواع من الأنا 
تندرج في المتن السير- ذاتي هي : 
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--١‏ أنا المؤلف الحقيقي أو الكاتب المعلن صراحة وفق الميثاق 
أو التعاقد السير- ذاتي بأنه صاحب التلفظ المندرج في 
المتن . 
چ آنا السارد المتموضع في متن السيرة الذاتية » بكونها 
سردا ذاتياء واحتكاما الى التبثير الذي سينفرد يه . 
م« أنا الكائن السيري الذي سوف يتعين بأبعاد محددة 
نسبة إلى الأفعال والوصف والمحددات السردية داخل 
العمل وی 6۱9 
تلك الأنوات التي يختلط فيها النحوي بالكتابي والسردي تدعو إلى السؤال عن إمكان 
التطابق بین الولف والشخصية والسارد. آأو عبارة ( أنا الموقع أدناه ) كما يلخص لوجون”" الذي 
يعد هذا التعارض مناسبة لمقابلة السيرة الذاتية والرواية ٠‏ وهو ما سنحاول نفيه أو اقصاء الرواية 
حتى بتسميتها (رواية سيرة ذاتية ) من الشکل القترح للسيرة الذاتية. 
إن تلازم الأنوات الثلاث ضرورية في إنجاز برنامج الكتابة السير- ذاتية كي لايجري 
الخلط بينها وبين الرواية أو أشكال السرد الذاتي الأخرى التي يكون فيها الراوي مشاركاً أو 
ا . متلفظا بضمير المتكلم . 
ولنعترض أولا على التخفف من شرط تطابق المؤلف والسارد والكائن السيري (الشخصية) 
بالتجور زفي استخدام ضمير الغائب ( كما فعل طه حسين ) في ( الأيام) مثلا . فذلك يدل على 
تعارض واف يسبب خلله تیا يبتعد فيه السارد عن الشخصية ۰ واللف عنهما معا بالضرورة 
ولا يخفى أن وراء ذلك التخفي أو التقذ بضمير القا ييا اجتماعيا يخاول الكاتب بفعل ضغطه 
أن يبرأ من عائدية الأفعال إليه .. ولا يمكن أن نقتنع بالدفاع عن هذا الوضع النحوي والسردي 
بالقول إن (الأيام) ( قد استخدمت ضمير الغانب : وخلقت مسافتها بين الذات الراوية والذات 
الکتوبة لترهف وعینا بهما فعا > ولتكشف لنا أن حساسية «(الفتى) المفرطة وكبرياءه الشخصي 
منذ الطفولة هما عماد ثقة هذه الذات ...)9" أو و نرضى في تبریر استخدام ضمائر مختلفة لکاتب 
السيرة ( ضمير المتكلم ضمير الغائب) بالقول إن ذلك يتم ( لنقل أبعاد متعددة ) من الشخصية و 
۱ ا من العمر ) آشبه بعملیة اقتراب وابتعاد تساعد علی الالام بكافة جوانبها* فالضمير أنا 
في السيرة الذاتية لاا يعجز عن تمثل ثم تمثيل (الأبعاد) و (المراحل ) ومن ثم الالام بجوانب 
الشيخصية كافة .. ولا تكون (الرهافة) سببا جمالیا كافياً لإقناعنا بالكتابة السير ذاتية بضمير 
الغائب . بل لعل ضمير المتكلم ينجز تلك المهمة بجدارة أكبر نظراً لالتصاقه بالذات بشكل 


لكن ذلك ليس المأزق الوحيند في تداخل الأجناس ۰ إذ ترتب عليه قيام بعض النقاد 
بتعقب الأعمال الروائية للكتاب والكاتبات . والبحث عن كسر أو أجزاء ذاتية . تقدمها القراءات 
النقدية على أنها سير مهربة أو غير مصرح عنها ... وهو ما يعرف برواية السيرة الذاتية وذلك 
خطأ لا نوافق عليه . ونری أنه يعيد مقولة رالانعکاس) وتعبیر العمل الرواني عن حياة صاحبه 
بالضرورة ۰ باغراء ضمیر السرد الأول ر ضمیر التکلم ) ۰ آو استحضار معلومات أو استنتاجات غير 
نصية . تذکرنا بالنهج البیوغرانی واسقاط حياة الکاتب الفعلية علی التخیل السردي ۰ وهو ما 
حاولت الناهج النقدیه الحدیثة مقاومته واقصاءه ات قراءات تستند ای النص . وتنطلق منه بعیدا 
عن المعلومات الخارجية أو التاريخية . ولا نريد أن تزحف التفسيرات الخارجية على النصوص 
من جدید ۰ حتی لو كانت بحجة خصوصية الا بداع العريي ۰ وقوة الوانع أو والكوايج السياسية 
والاجتماعية التي تدفع الکاتب ( الی کتابة "سیرته الذاتیة" تحت مسمیات أجناسية آخضری)/ 


ف كيم منج سس ا د اللي يا ا 





إن (قصد) المؤلف وتجنسيه المسبق لعمله سيكونان من موجهات القراءة التى تستحضر أعراف 
جنس أدبي آخر هو الرواية » حتى في حال اعتقاد القارئ بوجود التطابق بين شخصية الكاتب 
والسارد والبطل . فتلك الحدوس التي تخلقها القراءة » تضعف بفعل الاستجابة لخبرة القارئ في 
قراءة النوع الرو روائي نفسه ۰ أي آن استقباله للعمل سیتوچه بالتجنیس الصریح علی الغلاف ۰ 
فيستحضر ذخيرة قراءته وفق ذلك . ويعيد إنتاج المقروء في فضاء المتخيل السردي للرواية. وفي هذا 
المجال یفرق فیلیب لوجون بين خاصتين : ( التطابق) في ميثاق السيرة الذاتية بين السارد 
والشخصية . و (التشابه) الافتراضي في العمل الروائي وهو من صنع القاری"" ان السيرة الذاتية 
كميثاق أو عقد قراءة تحتم التطابق بين المؤلف والسارد والكائن السيري ۰ وهو بذاته أمر مقلق لا 
یمکن التیقن من مفرداته تماما . وهو موضوع شك دائم ۰ فالصدق الطلوب غير مؤكد في كتابه 
السيرة الذاتية لأأسباب صارت معروفة ۰ فکیف یمکن الوثوق من بعد ۰ بعمل تخييلي کالسرد 
الرواني لیکون ضمن جنس السيرة الذاتیة؟ ولعل ذلك یبرر استبعاد السيرة الذاتية نفسها من مجال 
الدراسات النقدية عند استخدام الدارس لها من أجل إضاءة حياة المؤلف والبحث عن وظیفتها 
الأدبية كما يرى توماشيفسكي والشکلانیون الروس عامة۳. 

وذلك یسمح بقراءتها منعزلة کعمل ابداعي له خصائصه ومقاصده المنفردة . خاصة إذا 
عرفنا ما تتعرض له السيرة الذاتية من إمكان الخطأ أو التصحيف المتعمد كالنسيان أو التناسي ء 
والحذف والاضافة ۰ والتعدیل والتکییف . واکراهات الوعي القائم زمن الكتابة والاسترجاع 
اللاحق للأحداثء فكتاب السيرة الذاتية كما يلاحظ والاس مارتن ر یتعرضون للخطاً بقدر ما 


يتعرض له الناس الآخرون ... ويسلطون على أنفسهم أحسن ضوء ممكن طامسين بعض الحقائق 
مخفقين في التعرف على أهمية حقائق أخرى »ء وناسين وقائع...)'' ويسرد مارتن ما يراه 
متغيرات تمنع تقديم صورة 5 ثابتة لحياة الكتاب منها ما یتعلق بالنفس التي تصف الأحداث حيث 
تتبدل منذ تجربة الأحداث ومنها ما یتعلق بالأحداث وقیمتها نی زمن استرجاعها وکتابتها؟. 

يظل (الصدق) في السيرة الذاتية کحد أخلاقي ر مجرد محاولة) ۲۲ یحبطها آو یحد منها 
زمن الکتابة . كما أن فعل الاسترجاع والاستعادة بواسطة الذاكرة يتم في الحاضر » ذهابا إلى 
الماضي بطريقة الانتقاء أو الاختيار التي يم يمنى العيد (الاستنساب) وعجز الكتابة عن 
استعادة 5 آبعاد المحكي بل اجتزاء وأحیانا تقدیم وتأخیر الوقائع کما یقتضیه السیاق"". 

ن ثقل الماضي رغم کثافته سیکف إزاء ضغط الحاضر وتشکل الوعي في فضائه وضمن 
إطاره ٠‏ بحيث أصبح التخلص من زمن الكتابة (الحاضر) ليس إلا وهما فلا يستطيع الكاتب السير 
ذاتي (التخلص من الحاضر الذي يكتب فيه لیلتحم بالاضي الذي يرويه) ”. 

تیا الكاتب إذن إلى ما یسمیه النقاد ر خلق الاضي) : ۳ بلني يعز على الاستغادة رغم استنفار 
آلیات الذاكرة ومساراتها نی ( الاستحضار) لتفعل فعلها وتولف قصة حیاة. 

تلك المحاذیر والشكوك لا تنفي الحاجة إلى كتابة مزید من السیر الذاتية . والاحتیال علی 
تعارضاتها (اللسانية والزمنية والسردية والأخلاقية ) ولا تنفی الحاجة ای معاینتها. فالفضول 
الذي يشد القاری الیها یجعله منجنبا إلى قراءتها › ومنهمکا في تعديل موقعه ليقرأها وفق 
اشتراطاتها المفترضة أو المتحققة 2 فالسيرة الذاتية ليست رقشاً للذات فحسب بعبارة صبري حافظ 
بل هي رقش للقارئ في ثنايا النص”"". 

هذا القارئ ذو الفضول سيحاول إنجاز فعل المشابهة . بينه وبين السارد أو الكائن 
السيري. بفعل المشاركة والتجارب المتماثلة . كما يحاول أن يملا فراغات النص أو (المسكوت 
عنه) ”“. بفعل إعادة ترتيب الأبحاث وفق متنها لا مبناها الذي ظهرت عليه في السيرة . ولعل 
ذلك جاء من مكافأة القراءة » ومتعتها . وإنجاز طلب ( الاعتراف) والقبول الذي ينص عليه ميثاق 
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السيرة الذاتية وطابعها التعاقدي وهو اعتراف لايتعلق بنص الكاتب فحسب بل بشخصه 
و حیاته ۲ 
إن السيرة الذاتية کعمل مرجعي تستلزم فٍ قراءتها تلك الاکراهات التی لا تقل ثقلاً عن 
کتابتها ۰ کالصدق ومطابقة الوقانع » والتیقن من الذاکرة ۰ واسقاطات الحاضر علی زمن الاحداث 
والرقابة الذاتية والخارجية ۰ وغياب الحرية 3 وتغيرات النقس والحدث » تحضر كلها ف میثاق 
ثانوي لکنه مهم ۰ آعنی قراءة السيرة الذاتية التی لاتقل أهمية في انجاز شعرية السيرة الذاتية عن 
ويمكننا لإنهاء هذا المقترب النظري أن نجرد الأشكال الآتية كخلاصات ٠‏ 


1¬ الأنواع للسيرة الذاتية 


رواية السيرة الذاتية الذکرات اليوميات الرسائل الشهادات المحاورات قصيدة السيرة الذاتية. 


35 (الأنا ) أو ضمير السرد في السيرة الذاتية 


آنا الولف آنا السارد آنا الکائن السيري 
=(الكاتب) =(الراوي) = ( الشخصیة) 


۳ الزمن قي السيرة الذاتية 


زمن الاحدات زمن الاسترجاع زمن الکتابة زمن القرلءق. 


زمن ماض زمن حاضر زمن الآن (غیر متعین) الستقبل. 


الستمر 


513 محاذير تمنع من وجود سيرة ذاتية نموذجية 


| 


الكذب الخطأ الرقابة النسيان التناسي التبرير التعديل الإسقاط الإضافة الحذف الانتقاء الصمت 
؟- أفق السيرة الذاتية النسائية ومحدداتها : 
سيكون من المناسب أن ننيب عنا كاتبة امرأة لنسأل عبر تساؤلها ( هل هناك سيرة ذاتية 
نسائیة)"" مادمنا في القدمة النظرية عن السيرة الذاتية قد أوردنا مخاوفنا المبررة من إمكان وجود 
سيرة ذاتية نموذجية أصلا. بغض النظر عن جنس کاتبها / أو كاتبتها. 
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إن هناك تناظراً بين عودة السيرة الذاتية كجنس أدبى من هامش اهتمامات الكتاب والقراء 
إلى مركز اهتمامهم ۰ وبين إسهام المرأة التي هي جزء من هامش اجتماعي بحكم موقعها وعلاقاتها 
وعملها والوعي بدورها ... فكأنما أصبح التناظر متحققا عبر الاهتمام بالسيرة الذاتية كتابة وقراءة , 
والاهتمام بكتابة السيرة الذاتية النسوية . 

ولكن المرأة سيكون لها حضور ( خاص) داخل الجئس السيري المستعاد من الهامش » 
ينعكس في خصوصية تجربتها ذاتها . المتشكلة تحت وطأة ظروف لا تماثل ظروف تجارب الرجل 
كاتب السيرة .. فهو يكتب في مجتمع ذكوري ۰ ساهم باعتباره رجلا في صياغة لغته وخطابه 
وأعرافه . فيما تكتب المرأة في المجتمع الذكوري ذاته . کصوت هامشي مضغوط آو مقموع ۰ مما 
يلون سيرتها الذاتية بالمزيد من المحذورات والمحظورات والإكراهات التى تعانى منها السيرة 
الذاتية عامة روکما هو مبین ف القسم الأول من الدراست) . ا 

ولکن هذا الضغط والقمع الضاعف للمرأة . سیهبها فرصة تشکیل خصوصية آسلوبية 
وموضوعية في کتابة السيرة الذاتية ۰ وأبرز ملامح تلك الخصوصية ( ترکیز الکتاب علی البعد العام. 
لتجاربهم ( حياتهم المهنية وعلاقتهم بالمجتمع ) في نصوص تعتمد على السرد الزمني ۰ وتناول 
الكاتبات اليعد الخاص في أسلوب قصصي يلجأ الى التشظي”". 

فضلاً عن مذا التشخیص النقدي یمکننا الترکیز على الدوافع وراء كتابة المرأة لسيرتها 
الذاتية: تحت وطأة تلك الظروف التي تسهم في تشكيل وعيها بوجودها. فالشاعرة والباحثة زليخة 
آبو ريشة تتذکر آن آول درس في العربية تعلمته من معلمتها هو آننا نخاطب بجمع الذکر حتی إذا 
کان الحضور الخاطبون من النساء وکان بینهن رجل آو ذکر واحد ۰ ثم كانت صدمتها حین قرأت 
(هداء (حدی زمیلاتها لکتاب ألفته جاء فیه ( في سبیل الأطفال ۰ رجال الغد وأمهاته (؟. 

إن القهر الذي تعانيه المرأة يبدأ من اللغة التي هي جزء من خطاب يلبي دوافع صانعه 
(الرجل) . حتى أصبحت ( خارج اللغة) . وترتب على ذلك ما هو أخطر ثقافياً ٍذ تحولت المرأة 
إلى ( موضوع ) ثقافي ۰ ولم تعد ( ذاتا) ثقافية آو لغوية" *. 

فاللغة هي أولى المفردات الخاصة في السيرة الذاتية النسوية » حيث تحاول المرأة أن تؤكد 
وجودها كاثنًا سيريًا بتحويل ذاتها إلى موضوع . وتستخدم ( الأنا) للتمحور على الذات وتأكيد 
الوظيفة التعبيرية لعناصر الرسالة الأدبية”" لكونها مرسلة الرسالة . وهذا ما ستؤكده السير 
المدروسة في القسم الثالث من البحث. 

يأتي بعد ذلك عامل آخر يتيح لنا القول بخصوصية السيرة الذاتية النسوية . هو القهر 
الاجتماعي المتمثل في مصادرة اختيارات المرأة منذ الطفولة «حرمانها من اللعب والظهور والتعلیم) 
1 في الفصل أو العزل الجنسي في مرحلة الصبا . وتحدید حرکتها ۰ وحرمانها من اختيار الزوج 

ال أو العمل . وفي بعض المجتمعات سيكون النشر والظهور الأدبي من الممنوعات أيضا. 

آما العنف السلط على المرأة من الرجال ( آباء وأزواجًا وإخوة ) فيشكل عائقا آخر ف 
تشكيل وعيها . لاسيما وأن هذا العنف یتمدد لیشمل بعض القوانین والوسسات ۰ وحتی في تعامل 
الأحزاب معها أحيانًا > كما سيرد في قراءة بعض الشهادات لاحقا. 

إن غياب الحرية قد حول كتابات المرأة إلى وسائل دفاعية . فصارت الكتابة النسوية 
بتعبير نازك الأعرجي- دروعًا لا سهامًا””" فتكتفي بالدفاع دون اكتساب حق ما. 

وأما الجسد فليس له حضور ثقاني > أي أن وعى المرأة به يتشكل وفق الصورة التى يريدها 
المجتمع . فهي مدخر أمومي للولادة والتناسل . وكذلك لأداء الأعباء اليومية في المنزل حتى يصح 
وصفها بأنها حارسة الهيكل المنزلي*” بالإضافة إلى وطأة الزمن الذي تسجل فيه المرأة وجودها 
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عبر تكرار دوري للحمل والأمومة بجانب الأعياء البيولوجية التي تخلق وجودا خاصا بالرأة یفرض 
تمايزها عن الرجل. 

وسوف ينبني على ما سبق محاولة المرأة وسعيها لإيجاد لغة للخبرات الجسدية الخاصة 
بها » لغة تعمل على ( تبديل وتكييف) لا تسميه فرجينيا وولف (الجملة السائدة) ولتصوغ من 
بعد جملة تأخذ الشكل الطبيعي لأفكارها”". 

ویلتحق بما سبق من مفردات الاسرة ککیان . والأب والام کوصیین > والحب والن واج 
کعلاقات : والولادة والوت کاحدات. . 

يتعين على الكتابة السير ذاتية النسوية آن تتصدی لتلك المحددات . لا على سبيل 
التحدي وإنما كاستجابة لها كتحديات قد لا ترد فى في برنامج السرد السير ذاتي الذكوري 


صحيح أن بعض الکاتبات یتجنین الاحتکاك پالمحرمات الاجتماعية ۰ وتضیع ی 
بين الانجذاب إلى عالم المعاناة النسوية من جهةء ورغبة الكاتبة في تقدیم نفسها کاتبه.. علی قدم 
الساواة مع الرجل”". ۱ 

ولكن الكتابة السيز- ذاتية النسوية ٠‏ تصبح مطليًا ثقافيًا هذه المرة » أي إنها تتعدى أفق 
الا بداع الأدبي و و التدوين الذاتي لأجزاء من حياة الكاتبة بأسلوب سردي .. إن هذه السير الذاتية 
النسویه. ستکشف لنا عما هو أبعد من (ذات) الكاتبة و(أناها) : هنا أيضًا ستدفع المرأة عن سواهك 
ما يجب أن يقدموه ٠‏ فتصبح أناها (وذاتها ) معيرًا إلى (ذات) جماعية ٠‏ وتغدو سیرتها سيرة 
جماعية . تشهد على مجمل العلاقات في لحظة تاريخية ما . ليس لأنها (تتعدى تجربتها 
الشخصية لتعطيها بعدًا اجتماعيًا وتاريخيًا) "". ولكن لأن وضع المرأة هو المجس أو المقياس 
لدرجة وعي الجماعة لهويتهاء من خلال شهادتها على مؤسسات المجتمع بدا من العاثلة ‏ 
فالمحيط والمدرسة. ومؤسسات الحب والزواج ۰ ثم العمل والاسهام الفكريء وهي ملامح أساسية 
في تعيين هوية الجماعة ذاتها. 

ولكن ا مرأة قد تنكص عن هذا الهدف الجماعي 5 سيرتهاء استجابة Sat‏ 1 
تحف بالسيرة الذاتية كجنس أدبي فینخلق تعارض ثقافي / إبداعي ۰ تکون السيرة نفسها 
ضحيتها وتفقد دلالاتها أحيانًا كثيرة. 

إن المرأة واقعة تحت وطأة الخشية من البوح . وتحديد موققها من الآخر “الرجل 
بسمیاته الکثیرة. ومن (الجماعة) بموسساتها ر الکرسة) ۰ ومن (ذاتها » المنطوية على (جسد ) 
تجهله ۰ ورغبه لا تصرح بها . واختيار لا تجرؤ على الجهر به . محفوفة بمتاعبها. البیولوجية 
التي تزیدها نظرة الاخر حرجا وشعورا بالقمع . 

إن السير الذاتية النسائية تسير في طريق شائك ملغوم . أهون مافيه أن المرأة تغدو ذاتّا 
أنثوية وقد تحولت !نی موضوع*۳ فهي المؤلفة بقانون العائدية والعقد السیر- ذاتي؛ وهي 
موضوع السرد السیر- ذاتي نقسه . وهذا مظهر ثان لتبدلاات موقع الکاتبة ‏ حيث كان الوضع 
اكول للتبدل » عبور ر ذاتها من خصوصيتها إلى دلالة جمعية على المستوى الثقافي ۰ فضلاً عن تبدل 
داخلى ثالث هو تعبيرها عن جنس النساء عامة . عبر اشتراكها معهن في أغلب جوانب العاناة 
والتعرض للکوابم : وان جری ذلك بدرجات متفاوتة أحيانًا. 

ولعل التبدل الأكبر- وهو الرابع سيكون e‏ من التعارض . فالکاتبة اذ تدون 
سيرتها الذاتية . فإنها ستلجأ إلى خطاب ذكوري ولغة تتسيدها جملة الرجل ومفرداته ۰ فيكون 
عليها إذن (ابتكار) لغة أخرى . لعلها اللغة الغائبة بتعبير زليخة أبوريشة. اللغة التي تسودها آنا 
الكاتبة بشکل مركزي یلفت النظر" ۰۳ ويوجه مسار القراءة 
بحذر من محددات حیاتها لتغدو وهذا خطر حقيقي محددات لغوية ثم نصیه .۰ لینتهمی 


من بعد > وهي لعة تبتعد تبتعد أو تقترب 
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بها مطاف الحذر والخطاب السائد ای محددات ثقافية ۰ فیکون الجسد مثلا أمرًا مسكونًا عنه في 
تجارب سيرية کثيرة . کتبتها نساء ی مجالات العمل الثقاني التنوع ۰ وکذلك یکون الوقف من 
الٍسسات والتقالید وأفق الحرية الذي یظل ابتعاده علامة على صعوبة امکان السيرة الذاتية 
النسوية. 

إذنء أهناك سيرة ذاتية نسوية من بعد ؟ ۱ 

نعم . ولا !! فالسيرة الذاتية النسوية تتقدم کالرأة نفسها من هامش الأجناس 
الأدبية وهامش القراءة إلى المتن منها . ولكن بمصارعة المحددات والتضحية بكثير من توقعات 
القراءة الآتية من خارج معاناة الكاتبة وعذاباتها ... 

إن ما يزيد الطوق حول السير الذاتية النسائية . ويغلفها هو عامل القراءة التي لا تريد 
كفعل ينجزه ( قارئ) أن تريه ما يمكن تخيله نواقص أو عيوبا أو تحديات لثوابته.. هكذا تغدو 
توسعة ر( ذات ) الكاتبة وتمدد (أناها) إلى الجماعة . جزءًا من مبررات رفضها وتهميشها ثانية ؛ 
فكأن التكرار الدوري لوجود المرأة البيولوجي سيفرض تكرارًا دوريًا آخر: طلوغا من الهامش عبر 
السيرة الذاتية وعودة إلى الهامش نفسه » عبر تهميش سيرتها أو فرض سنن وتقاليد تخلقها قراءة 
القارئ الذي لا يمثل إلا مناسبة لعبور الخطاب ونفوذه » لتكون القراءة استعادة لوجود المحددات 
ذاتها... خاصة إذا ما امتد هذا القارئ قبل قراءته » أي حين يغدو قارنًا ضمنيًا رقيبًا على 
الکتان ۰ 
۳- نماذج من الكتابة السیر- ذاتية النسوية 
۱- سيرة فدوی طوقان : التجنیس القصود 

لعل ررحلة جبلية ... رحلة صعبة ) للشاعرة فدوی طوقان ۰ من نماذج الکتابة السیر 
ذاتية اللسوية الصحوبة بقصد مسبق ۰ فهي تضع هوية العمل ( سيرة ذاتية ) تحت العنوان 
مباشرة ۰ في توجیه واضح لقارثها صوب استیعاب القروء علی آساس آلیات اشتغال هذا الجنس 
الكتابي . فضلا عن إلزام نفسها باشتراطات هذه الكتابة . في الحد الذي توفرت عليه ولكن صفحة 
الإهداء التي تلي العنوان ستصيب القارئ بخيبة أمل على مستوى أفق انتظاره للبوح والاعتراف 
المقترنين بتلقيه للسيرة الذاتية » فهى تكتب في هذه الصفحة عبارة قصيرة لكنها ذات دلالة : 

( لقد لعبوا دورهم في حياتي ثم غابوا في طوايا الزمن ) ”“. 
فدوى طوقان 

إن إمضاء الشاعرة تحت العبارة» وفي التمهيد للقراءة» وعلى عتبات نصها السير-- ذاتي 
الیجنس بشجاعة وصراحة على الغلاف. انما یقودنا عند تحلیله إلى حضور مفردات سيرية 
کثير 3 : : 

لعبوا- واو الجماعة الذكوري- وهو الفاعل النحوي والدلالی معا في الجملة. 

حياتي ياء المتكلمة التي يقع عليها فعل اللعب . 1 

غابوا المرور والعبور إلى الغياب ( مونًا أو فراقا أو تخليا ..). 

الزمن مفردة ظرفية تلتهم (الحياة) و ( الأعمار) وما جرى خلالها من أحداث... 

إذن ستكون قراءة ( رواية ) حياة الشاعرة بقلمها كما تنص آبسط تعاریف السيرة الذاتية 
منطلقة من الآخرين الذین ابتدأت بهم حیاتها «لعبوا) وانتهت آیضا «غابوا) وكأنها ستقص علينا 
ما بين قوسي واو الجماعة الذکور ۰ صانعي حیاتها ومطریها .. وصانعي («سیرتها» ومزطریها 
بالضرورة. وهذه الثنائية ستظل تتحکم في سيرة الشاعرة التي یختلط فیها الشخصي بالسياسي, 
حين تقول : 

( بين عالم يموت . وعالم على أبواب الولادة ۰ خرجت إلى هذه الدنيا). 
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فهي تشير إلى انحلال الإمبراطورية العثمانية ۰ واحتلال الإنجليز لما تبقى من فلسطين 
(ولدت الشاعرة عام ۱۹۲۳ في نابلس) ۰ ولکن ولادتها ذاتها کانت مرفوضة › فالام حاولت 
إجهاض جنينها (الشاعرة فيما بعد ) وكانت ولادتها غير مرغوب بها في الأسرة 6 التي لم تهبها 
اسمًا إلا بعد أيام » بل لا تكاد الاسرة تذکر الیلاد الحقيقي للشاعرة . الا وهي تستعيد إلى 
ذاكرتها حادثة موت قريب لها في السنة نفسها . كان على الشاعرة إذن أن تبحث عن ( ولادتها ) 
ف الموت مرة (أخر رى) أي بين دورة الولادة والموت . 

وهذا الدوران السيزيفي يعززه العنوان (رحلة جبلية ...) فالوصف يحيل إلى صخرة 
سيزيف التي كان عليه أن یرفعها کل مرة عقابا الهیا یتسم بالدیمومة والتکرار . ویو کد النحی 
السيزيفي قول الشاعرة " حملت الصخرة والتعب . وقمت بدورات الصعود اليو > الدورات 
التى لانهاية لها ””“. 

1 ولكن اصطدام الشاعرة بمفردة (الموت) وهي من المفردات البارزة في الكتابة السير- ذاتية » 
لم يمنحها طاقة البوح الكافية لإنجاز سيرة اودجي فهي تصارح قارئها ونفسها ؟- بأنها لم 
تعرض إلا ( بعض زوایا حیاتها. وأنها لم تفتح خزانة حیاتها کلها* لکنها ستعرض بعض 
الحرمانات التي تمثل دورات الانقطاع في E‏ مثل : - 

2 محاولة الأم التخلص من الجنين الشاعرة فيما بعد . 
- فقدان الاسم وتاریخ الميلاد. 
- الإقصاء من حضانة الأم . 
2 إجبارها على التوقف عن الدراسة المنظمة . 
ِ- نهاية قصة حبها الأول . 
- قمع موهبة الشعر وكتابته . 
£ التوقف زمئّا عن الكتابة 02 ۰ 
يرافق ذلك ما تصرح به الشاعرة عن (قسوة الأسرة وسوء معاملتها وما وصفته إنشائيًا بأنه 
غرق (في بحر من اليأس)”“. 
إلى جانب الموت. والحرمان (أو الانقطاع) سيأتي ثالثًا عامل (الخوف) الذي تقول إنه 
لازمها مثذ الطفولة ‏ وتكرر في شكل أحلام تعاودها من أهمها حلمها بأنها ترى نفسها تركض في 
زقاق مظلم هربًا من عجوز يلاحقها ولكن جدارًا مسدودًا يحول بينها وبين الهرب ۰ فتتحول إل 
زقاق آخر لتراه مسدودًا كذلك . والعجور, ز يلاحقها ٠»‏ کوحش هانج > فيما هي تلهمث رعبا وتعبًا . 
لتستيقظ غارقة في العرق واللهاث”“ وتستوقفنا ف الحلم بصفة خاصة الجدران التي تطالعها 
بشكل (دوري) أي بالتتابع جدا 9 بعد آخر 2 وزقاقا مسدودا بعد آخر. 
وإذا تفحصنا الحلم متجاهلين تحذيرات أندريه موروا في (أوجه السيرة ) حول نسيان 
الأحلام بعد دقائق من يقظتنا مما تجعله يتساءل عن إمكان وجود (الأحلام ) كعناصر قراءة في 
السيرة الذاتية”” 2 فإننا برغم ذلك سنتأكد واثقين من الطابع السيزيفي للسيرة الذاتية لفدوى 
طوقان لدي حاولت التعويض - بسرد الحلم - عن مخاوقف كثيرة قد يجد لها المحللون النفسیون 
معادلا و فى مقردات حیاتها ذاتها . 

1 والبدائل في سيرة قدوی طوقان کثيرة ۰ ليست الأحلام إلا إحداهاء فهي علی مستوی 
الحياة ذاتها . ستحاول اجتياز ز ( جدران) كثيرة : جدران ( الحريم ) و(البيت) و (المدرسة ).. 
وبديلاً للعزل أو الفصل الذكوري حاولت الانسحاب إلى ذاتها (صرت لا أملك إلا التحديق في مرآة 
هذه الذات ...)9 وبديلا للحياة المريرة ستحاول (الانتحار) لكن موت أخيها سيكون دافعًا آخر 
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لزي امح التحون ‏ © حتى تأتي أحداث عام 17م عام النكسة الشهيرة أو (الفضيحة) كما تسميها 
الشاعرة فتخلد إلى صمت طويل لا تكسره إلا بعد شهرين . 

والتعویض سوف یسم علاقتها بالرجال کذلك ۰ فثمة أربعة رجال تأرجحت علاقتها بهم 
بين الصداقة والحب ( دون بوح تقصيلي) ولم تنته کلها نهایات واضحة بل علی العکس لم 
يسعفها الحبيب عندما صدمها موت 38 وهي في لندن٬‏ لأن کل انسان كما تقول ١‏ إنما 
هو وحيد في شقائه وق حزنه وی موته ) ` ۳ ولترمیم السيرة الذاتیه ومل: فجواتها _ تستعين فدوى 
طوقان بالذکرات والرسائل ۰ وتحاول الخروج علی التسلسل الزمني المتصاعد الخطي الذي هو من 
مزایا السيرة الذاتية التقلیدیة" *. 

تظل سيرة فدوى: طوقان شهادة على الأحداث خارج ذاتها أيضًا وهو ما سيؤكده الجزء 
الثاني من السيرة الذي انشغلت فيه بسرد جماعى كانت للسياسة فيه وأحداثها حصة كبيرة على 
حساب الشخصي والذاتي . 1 
؟- نازك الملائكة : اللمحات المهربة من سيرة لا مدونة : 

تحت عنوان مراوغ '» تتخفى نازك اللانکة ۰ وتهرب من السيرة إلى ما تسميه (لمحات 
من سيرة حياتي وثقافتي ) يبدو أنها كتبتها استجابة لطلبات بعض الباحثين وطلبة الدراسات 
العليا » لكن قارئها يتسلم منها وعدًا لم یتحقق . بأنها ترجو أن يتا ح لها التفرغ لكتابة سيرة 
حياتها المفصلة بما فيها من الغرائب الممتعة الكثيرة"“. 

ومن قراءة (اللمحات) السريعة نعلم أن الشاعرة توقفت عند مطلع السبعينيات وهو عام 
صدور مطولتها الشعرية (مأساة الحياة وأغنية للإنسان) . ونلاحظ ازدحام اللمحات 
بالتواریخ(الولادة الدراسة بدايات كتابة الشعر النشر محاولة كتابة الشعر الحر دراسة 
الفن واللغات الأجنبية- السفر في بعثة لأمريكا لدراسة النقد الأدبي التدریس ‏ موت الأم- 
دراسة الماجستير في أمريكا زواجها سفرها للعمل في جامعة الكويت- مؤلفاتها النقدية ... ) 
وهي كما سنرى سيرة عامة أولاً » وثقافية مهنية ثانياً » لعل في غياب ( المذكرات ) التي دونت 
فيها خواطرها . والتبدلات النفسية التي مرت 6سا میا كلرلة مت انیت إلا :دا رمق 
حیاتها وعملها . 

وسوف نستثني هنا بعض الندات الهربه عفوياً > كحديثها عن اکتشافها آن الذکرات 
ستخرجها من العزلة والانطواء: 

"وقد اکتشفت آنني لا آعبر عن ذهني وعواطفي موی مر ی 

وانما آلوذ بالانطواء والصمت والخجل . واتخذت قرازا حاسمًا : أن أخرج على هذ 

الطبع السلبي > وشهدت مذكراتي صراعٌا عظیمّا مع نفسي من أجل هذا الهدف ۰ فکنت 

(ذا تقدمت خطوة تراجعت عشر خطوات "۳ ؟. 

وهذا يؤكد ما شخصناه في القسم الثاني من دراستنا » حول موانع الخجل والانطواء 
والصمت ۰ مما یحول دون إنجاز الكاتبات لسيرهن الذاتية. أو إخفاء ما يكتين من 00 محايثة 
کالذکرات والیومیات . 

ولعل أهم ما في اللمحات بعد ذلك > هو الکشف عن مصادر نقافة الشاعرة التقلیدیه منها 
5 صباها) والحديثة ( بعد قراءاتها للشعر الغربي) لكن ( موت الأم ) كان الحدث الأكبر في 
حياتها . وقد روته سبوقا بحلم أيضًا: ۱ 

"حلمت أنني أسير ف شوارع لندن وأحاول ء تابوت ملون وأبحث ف لهفه 


2 فد 


ورعب ولا آجد من يبيعني تایه وتا 
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تتكرر إذن في (اللمحات ) رغم شحتها وإيجاز زها ۰ رموز كثيرة كالأحلام والخوف من 
الوت والعزنة والتعويض ( أعتبر شخصيًا اندفاع نازك لتعلم الإنجليزية والفرنسية واللاتينية 
ودراسة العزف علی العود والتمثیل تعویضات قهرية لا تسلط علیها من ضغط يسبب میولها 
التحديثية في الشعر ء وارائها الأول حول حرية المرأة وعملها و ووضعها الانساني). 

وني مفردة الأسرة تحاول نازك أن تقدم مشهداً متصالحا > بشفع لها في ذلك ثقافة 
الوالدين الأدبية (الأم شاعرة والأب باحث ولغوي) وجو الأسرة الأدبي العام ء لكنها مع ذلك 
كانت تجد نفسها في عزلة عن الجميع ٠‏ آمنت بأنها هي التي تحقق للكاتبة والشاعرة وجودهاء 
زغم أنها ستميل لاحقا إلى ااام في الجماعة عبر الهموم السياسية. والمعالجات القومية في 
شعرها للأحداث الكبرى في حياة العرب لاسيما قضية ضياع فلسطين واحتلالها . 

سنقف في اللمحات على ملمح آخر يلصقه الباخكون بالسيرة الذاتية النسوية هو التركيز 
على (الأنا) كما بينا في الجزء الثاني من الدراسة ٠»‏ وقد وجدت في حديث نازك عن كتابتها 
لقصيدة الكوليرا التى تعدها القصيدة الحرة الأولى في الشعر العربي الحديث . ما يؤكد ذلك حيث 
تسرد وقع القصيدة على أسرتها عند كتابتها واعتراض والديها عليها فتقول لهم : 


اني واثقة أن قصيدتي هذه ن تعنى الكوليرا - ستغير خارطة الشعر العربي.. 
o CS‏ لصباح العجيب 
في بیتنا۳؟. 


ولكن القلق النفسي الذي أسلم نازك لفترة من الشك وعدم التدين بسبب هاجس الموت 

وقسوته. لا نجد له صدى في ( اللمحات) وإنما علينا أن نتعقبه في وثائق سيرية آخری. كالرسائل 
۰ فهي تصرح بأنها لم تكن متدينة ولا تقرأ القرآن أو تهتم به ( لأن عوامل كثيرة قد تجمعت في 

حياتي د لو يد او ا : فنشأ في أعماق نفسي فراغ فاغر رهيب لا 
يملؤه شى ' لكنها تعود لتؤكد في الرسالة المكتوبة مطلع عام 908١م‏ أن ذلك القلق والشك 
ا 9 دامت بين أعوام ۸ ۱۹۰۵ انتهت إلى رالایمان باللّه إيمانًا كاملا عام ۷٥۱۹م)‏ 
ولا تخفي في أكثر من مناسبة أن خوفها من الموت كان السبب في ذلك الشك "أسا أنا فلم تكن 
عندي کارثة آقسی من الوت ۰ کان الوت يلوح لي مأساة الحياة الكبرى .. فقد بقيت أرفض 
مسألة قناء الانسان آشد الرفض .. فأتعذب بفكرة الدود الذي سيأكلنا والجماجم التي سنصیر 
الا , 0( 

إننا لا نستطيع أن نعد الخوف من الموت مقصورًا على السير الذاتية النسوية لكن الحديث 
عنه في رسائل نازك ولمحاتها.. يوحي بثقل الفكرة نفسها : فكرة الموت إزاء العجز عن مواجهته. 
هذا العجذة الذي يضاعفه كون الكاتبة امرأة مستلبة اجتماعيا في الأساس. 

وأرى أن ذلك التحدي ولد عندها التحدي المضاد . فكان تمردها على الطريقة الخليلية فى 
الشعر ٠.‏ ورفضها للقيود الفنية على الشعر بحماسة وصلابة انعكاسا لعجزها عن مواجهة ال 
الذي ا التفكير فيه .. على مستوى الخطاب تقع نازك فيما يعرف تنميط صورة المرأة ٠‏ فهي 
تطلبي الحماية من الجماعة > وتعد عودتها للإيمان. وخروجها من العزلة . واهتمامها بالقضايا 
القومية . جزء! مهما من خلاصها ونجاحها في حياتها في سنواتها اللاحقة (النصف الأخير من 
الخمسینیات) بل تستعیر الخطاب الذكوري للحدیث عن تلك المواقف والمواجهات . وتسرد 
علاقتها التي حددتها بالاعجاب والتأثر بالشاعر علي محمود طه. وکذلك بالرئیس الراحل جمال 
عبد الناصر الذي تقول إنها أهدته عام ۱۹۰۲ كتابها (قضايا الشعر العاص. وعلاقتها بزوجها 
الذي تقول إنه كأن لها ” نعم الصديق والرفيق والزمیل"۳؟. 
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يتحصل من سيرة الحياة المهربة لنازك أنها ظلت في إطار الصمت والبوح المحدود وهذا 
أحد موانع إنجاز وعدها سواء بكتابة سيرة حياتها أو بنشر مذكراتها .. ولم يغن عن ذلك الغياب 
ما نشرته بعنوان (الشعر في حیاتی) كمقال في مجلة. 

۳- غادة السمان : الاستجواب بدیلا للسيرة الذاتية : 

6 الكتاب الذي جمغت فيه غادة السمان ما آجري معها من حوارات ولقاءات صحفیة 
والذي أسمته (القبيلة تستجوب القتیله) تصنف عددًا من الحوارات تحت عنوان يحيل إلى السيرة 
الذاتية هو (استجواب حول سيرة ذاتية)ء وهو الفصل الثاني من خمسة فصول (استجوابية) حول 
المرأة والأدب والفن والحياة والعمل . . أجراها كحوارات معها عدد من الصحفيين والصحفیات . 
ولتبرير التسمية تقول غادة السمان في مقدمة الكتاب التي سمتها (مصارحة) : 

"الفصل الثاني من الكتاب أسميته ( سيرة ذاتية) وجمعت فيه الأحاديث التي 

تنصب مباشرة على حياتي الخاصة كإنسانة وعن علاقة ذلك بفنى. هذا الفصل 

رتبته وفقًا للتسلسل الزمني ولكن بددءًا بالماضي وانتهاء بالحاضرء فقد أحسست 

وأنا أعيد قراءة أحاديثه أننى أقرأ حياتي موجزة في سلسلة محاولات .. وأن 

قراءتها بدءًا بالماضي باتفا لحار له مذاق من يقرأ قصة مواطنة طموح . 

والناس تحب قراءة القصة ء وأنا أحب خلق المذاق القصصي في كل ما أكتبه أو 

حتی أرتبه وأبوبه ۳۳. 

وتدعيمًا لهذا التجنیس الهرب من السيرة الذاتية کفعل يبدأ من الکاتية ۰ لا بطریق 

الاستنطاق من الآخر المحاور ر آو المحاورة ۰ فان غادة السمان قدمت للفصل الخاص ب (استجواب 

حول السيرة الذاتية) بأربعة مقتطفات لكتاب عالميين . تتركز حول صعوبة كتابة السيرة الذاتية. 
والتشكيك بذاكرة کاتبها ۰ وكونها إملاء من لا وعي الكاتب. 

الدلالات التي تعطيها معالجة غادة السمان لسيرتها الذاتية » تنسجم مع اعتقادها بأن ما 
يطرح حول ( الأدب النسائي) مجرد ثرثرة تقليدية ٠.‏ وحديث تافه 7 فلا شيء ف أدب المرأة 
وكتابتها تتح ف رازم خصوصية ما ۰ لذا فهي نموذج للمرأة التى تقف تقف ضد أنوثتها في خطابها 
وفي لغتها كما يرى عبد الله الغذامي”" لذا فهمي ل با محرکا آو مثیزا لتداعیات 
سيرتها . إن المحاور (أو المحاورة ) ينبش في طيات ذاكرتها . ویستنطقها » ویستفزها ... رغم 
موافقتها على أن الكسر والشذرات والتداعيات التى كانت المحاورات مناسبة لهاء هي (سيرة 
ذاتية) لها مواصفات خاصة. تجملها في الاتى: 

3 تعبر عن ( حياتها الخاصة ) كإنسانة. 

ا تعبر عن علاقة تلك الحياة بقنها ككاتبة . 

ات تخضع هذه رالسیرة) الملفقة أو المجمعة من حوارات » - لتسلسل 
ی من الاضي ای الحاضر. اعتقادا منها بشرط السيرة التقليدي 
العروف البدء من الطفوله...) . 

هذا التسلسل یعطیها آي السيرة الذاتية صفه السرد القصصي.. 

ه- تحسب الكاتبة أن ذلك یمنح القاری (متعة) قراءة من نوع خاص ۰ 
تفن سیرتها هي ر قصة مواطنة طنوم) ) ! وذلك ی ظنها ما يحب 
(الناس) قراءته. 

-_- تحقق لها هذه الطريقة متعة ( خلق الذاق القتصصیی) الذي تحبهء 
بتسلطها كساردة على النص كما على الأحداث قبل تدوينها. 
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وعند الدخول في تفاصيل ومفردات الحوارات السیر- ذاتية ۰ سنجد ( الزواج) من المسائل 

الأكثر ورودًا في النصوص . فكيف تزوجت ( الفتاة المتمردة) و (أستقرت) ؟ 

ترد غادة السمان بأن الاستقرار عندها هو الوت فقط ۰ أما زواجها فتم بصيغة ( غير 
تقليدية) كما تقول » وتسهب في الحديث عن فترة حملها بطفلها الأول" وهى انتباهة لصالحهاء 
إذ لم تتحدث سير النساء الذاتية عن مثل هذه التجربة التي صادرت قدرتها على الكتابة وخلقت 
هوة تسميها (أزمة صمت) لستة أعوام ء مصحوبة بالخوف من اللیل والظلام والنوم . 

وعن طفولتها تعترف للمحاور بأنها بلا طفولة كأغلب بنات وأبناء جيلهاء والسبب هو 
قوة الأحداث التي عاشتها كمواطنة عربية. أما طفولتها ( الزمنية ) كما تسميها فتتسم بالإرادة 
وضبط الذات"". ونلاحظ هنا كمية الاسقاط والتجميل الذي تجريه الكاتبة على طفولتها ومحاولة 
تناسي أو تجاهل وإقصاء الملامح الخاصة بها . لصالح ما يشيع عنها محاوروها من (قوة) 
شخصيتها . وهو أمر يسم خطاب غادة السمان بالانشطار: فهي متمردة. وزوجةء كاتبة وليست 
أنثى - وحيدة وناجحة دون دعم. رافضة وواثقة. غادة السمان ومدام داعوق معّاء. لكنها في 
استجواب آخر تطلق سراح ذاكرتها وتستعيد نشأتها الأولى في دمشق وصباها وأسرتها وأصدقاءهاء 
غير أنها تشذب أيضًا کثیرا من مفردات طفولتها . فالحکایات التی استهوتها صغيرة ليست 
حكايات الجان والعفاريت. بل حكايات يرويها أبوها عن تحرير سوريا من الانتداب الفرنسی, 
وعن دوره ورفاقه في دحر الستعمر("؟. ١‏ 

وإذا ما عدئا لتفحص إضراب غادة السمان عن کتابة سیرتها الذاتية الا بتهریبها عبر 
الاستجوابات ۰ وتذکرنا رفضها للمنظور النسوي الخاص في الكتابة ٠‏ فلن نفاجأ بالابتسار والسرعة 
في سرد ذكرياتها وفترة تكونها خاصة . حتى عند الحديث عن غياب الأم المبكر وهجرتها إلى 
لبنان وزواجها. وفي نموذج غادة السمان يتجلى خوف الكاتبة من سيرتها الذاتية. انعكاسا لخوفها 
من البوح الذي تعرف ثمنه وتخشاه .. لذا يتركز اتجاه إجاباتها حول الكتابة عادة وتأكيد ذاتها 
عبر أعمالها > واجترار لغة الخطاب الذكوري الذي يند عفويًا في إجاباتها ( أكدح كأي رجل . 
وبوسعي إعالة نفسي وطفلي كأي مواطن آخر .. إنني مجرد مواطن عربي آخر من حقه ‏ بل من 
واجبه أن يعمل ما يتقنه) 69. 1 ١‏ 

وهکذا تشظت رالسيرة الذاتية )التي وعدت بها الكاتية قارئها. رغم آنها جعلت 
حواراتها مناوئة للقبيلة أي لکیان الجماعت لیتشظی منها ویتبدد نثارا وعیها بذاتها. نی ستار 
مضبب من الإجابات الإنشائية الهروبية» کهروب (الاستجواب) صیغة وشکلاً من السيرة الذاتية 
جنسًا وخطايًا ۰ فينخذل قارئ سيرتها الذي يصفه فيليب لوجون في حواره الأخير بأنه ”شخص 
يبحث عن لقاء وسحر ولوج وجود الآخر”". 
-٤‏ المذكرات : ثوال السعداوي سجينة وطبيبة : 

ستكون (المذكرات ) صيغة هرويية أخرى > تقترحها نوال السعداوي وهي ( تتذكر) أجزاء 
من كفاحها في الحياة بسرد متصل يجعلنا نسمي ما كتبته (ذكريات) وتداعيات وليس 
(مذكرات) بمعنى الرصد اليومي المنفصل للأثياء والأحداث .. فعنوان (مذكرات طبيبة) لا يعد 
القاری بعائدية خاصة ...لا بعد أن يعلم داخل النص أن الطبيبة هي المؤلفة والساردة والکائن 
السيري: وهی نوال السعداوي التی یعلو اسمها غلاف الکتاپ الخارجی ۰ بینما یکون ضمیر 
المتكلمة في كتابها ( مذكراتى في سجن النساء) وعدا بلقاء أو عقد سير- ذاتي بصيغة الذکرات التي 
لم تلتزم الكاتبة بتقنیتها. أي لم تضع تاريخا يعلو أو ينهي الفقرات . بل قسمت الادة الستعادة 
إلى أجزاء ذات عناوین منفصلة. 
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في ( مذكرات طبيبة) ينقسم النص إلى ستة أقسام مرقمة (من ۱ ” ) تبدأ بالطفولة 
ويعبارة مستفزة . 

” بدأ الصراع بيني وبين أنوثتي مبكرًا جدًا .. قبل أن تنبت أنوثتي وقبل أن آعرف شیثا 
عن نفسي وجنسي وأصلي .. كل ماكنت أعرفه في ذلك الوقت أنني بنت كما أسمع من أمي . 
بنت ! ولم يكن لكلمة بنت في نظري سوی معنی واحد .. هو آنني لست ولدا ... لست مثل 
ای و 

0 ان هذا القتطف يعني الکثیر نی تصنیف وعي نوال السعداوي بوجودها وهویتها کأنثی ۰ 
فهی تعکس !حساس رائدات النسوية حول الاختلاف الجنسی ( لا النوعي) بين الرجل والرأة > 
فالمرأة لا وجود إيجابي لها بل هي ليست الرجل بالاحتکام الی التکوین البيولوجي والتقسیم 

"الجنسىء ويغيب عن هذه النظرة ( التقليدية) الوعى بالهوية النوعية ( الجنوسة) التي هي أعمق 

من ملاحظة الاختلاف الضدي ( رجل / امرأة ) .. وذلك يبرر استخدام الكاتبة لفظة (الصراع) 

مع الأنوثة . كترحيل غير واع للصراع مع (الآخر) المضاد بثقافة النوع النسوي .. ويبرر كذلك 

انزعاجها من بروز علامات أنوثتها ... وتتخكم النظرة نفسها في العلاقة مع الرجل. فهي علاقة 
عدوانية تتسم م بالخوف: 

"رأیت عيني البواب وأسنانه تلمع وسط وجهه الأسود سواد الفحم ... 

وأحسست بطرف جلبابه الخشن یلمس ساقي وشممت رائحة ملایسه الغريبة 


دا عنه۳۳؟. 
قابتعدت ف اشمئزاز ووقفت مذعورة 3 واندفعت اجري بعید 


وهذا النفور الطبيعي من الرجل بحكم الإحساس بالفارق الجنسي: هو الذي سيجعل 
الكاتبة رت أن دراستها للطب وتشريحها لجسد الرجل الميت كانت انتقامًا لها من الرجل 
الذي تقول عنه 

( ما أقبح الرجل ! من خارجه ومن داخله أشد قبحًا ! )9". 
وحين تتحدث عن زواجها الأول ترينا مواضع «القبح ) التي تتلخص في' ( السيطرة ) 

والتملك مما يجعل العيش بين الكاتبة وزوجها مستحيلا » فتعود إلى وحدتها منتصرة وتنشغل 
بعملها حتى تلتقي زوجها الثاني الذي تأوي إليه بعد أن أحست بالفراغ والوحشة والصمت رغم 
الشهرة والنجاح . 

إن السرد القصصي المتع والمليء بالحوار الذي يؤدي دور مرور الكشف عن طبائع 
الشخصیات وأفکارها . لم يلغ حاجتنا إلى ( سيرة ) ذاتية مجنسة لا تقودها رغبة تركيز الذات 
وإشباع تلك الرغبة عبر تجسيد الأحداث بصیاغات سردیهة تضیع معها شذرات الحياة ومفرداتها 
التي تستعيض عنها الكاتبة بالأفكار » وتنميط الشخصيات : (البواب) الرجل الأول. الصديق › 
الأم » الطبيبة ٠‏ الزوج الأولء الزوج الثاني» لتسقط في أشد عيوب السيرة الذاتية خطورة : 
تنمیط الشخصية لتبریر کراهیتها آو محبتها ۰ واجترار عناصر الخطاب المألوف في الحركة النسوية 
الأولى ۰ بل ان تحدد هدفها بالبحث عن هوية مختلفة ثقافیا عن الرجل ۰ ولیس الطالبة بالساواة 
بشکل تقليدي وانتقادي یتسم بالتعالي والاستنکاف . 

وني (مذكراتي في سجن النساء) یزحف ما هو آيديولوجي لیلتهم عناصر السيرة الذاتية 

الأقل حضورًا منها في (مذكرات طبيبة). ولكن مفردة (الحرية) أكثر حضورًا في (مذكراتي) . 
حيث تربط الكاتبة في مقدمتها القصيرة بين سجنها - كقهر وحجر لحريتها وبين ما عانته من 
اضطهاد ذكوري من الأخ والزوج والحاكم. 
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لكن الوصفة التى تقدمها الكاتبة حلا تذکرنا بغادة السمان تما 5 شرنقة (الكتابة) 
فن وتعبير تقول السعداوي: : (لم يبق لي من سلاح في حياتي إلا القلم . أدافع به عن نفسي. عن 
حريتي وحرية الإنسان في كل مکان .. ولا آتزین کالحریم ولا أستحم بالشامبو الامريکي...) ۳۳ 
وتكون الأنوثة هنا ضد نفسها كما حصل مع غادة السمان ٠‏ والتمرد ضد 0 ذاتها 
كثقافة : وتمیز نوعي. هذا !ذا شددنا علی عبارة الامتناع عن التزين كالحريم التي تتنازل فيها 
الكاتبة عن زينتهاء واقعة تحت تأثير خطاب الرجل دون وعيء إذ تعد تلك الزينة مطلبًا ذكوريًا 
ترفضه بالتخلي عنه !., 
وبتکرار ر (الأنا) كضمير عائد لا للأحداث فحسب بل للطبائع التي تلصقها الكاتبة بنفسها 
في معرض (امتداح) خصالها وتمیزها عن الرجل ۰ توکد نزوعها الضدي ذاك. وصولا إلى تفردها في 
(السجن) الذي صار مناسبة للتعرف علی افتقاد الحرية بالعنی الحسي لا الرمزي. وکذلك لقراءة 
(أفكار) مجموعه من النساء السجینات تبالغ الكاتبة في تنمیط شخصیاتهن لیعبرن عن وجهات 
نظر ر وأفكار مع (أو ضد) المرأة في حقوقها العادية كالسفور والغناء والضجك بصوت عال أحيانًا ! 
وهو آمر تربطه الکاتبة بنمونج (الأم) أو نمطها فهي أيضًا مثلهن : 
“حتى أمي كانت ترمقني بضيق أو كراهية حين تراني أرقص بفرح. > كنت أظن 
أول الأمر آنها لا تريدني آرقص. ٠‏ لكني أدركت فيما بعد أنها لا تريدني أفرح 
Orel‏ 
إن ما تسميه (الاغتراب) لا يتوقف عند وجودها في السجن أو اختلاطها بالرجال أيام 
دراستها. أو عملها وسط الأطباءء ويقودها ذلك لتذكر طفولتها وعيني جدتهاء ۰ لتقطع جدران 
السجن تلك التذكرات وتعيدها إلى الهم السياسي الذي كان سبيًا في دخولها السجن. 
لقد كانت المذكرات نصوصًا سردية متقنة وذات وقع على قارثها الذي يتسلم مدونة تحكي 
عبر الذکرات (التي هي الأخرى بلا تواريخ أو و يوميات موثقة) ما أضمره وعي الكاتيةء وما سمح به 
لیتسرب للقاری. .بینما اختفت عشرات القردات السیر ر ذاتیه کوجود مسکوت عنه » في شبه سيرة 
ذاتية تريد تقديم المرأة الکافحة نموذجا للرفض دون خطأ أو و خطینه. 


ه- فاطمة موسى: صفحات من دفتر الحياة: 

(صفحات من حياتي) أو (أوراق حياتي) هي مسميات تهرب كسابقاتها من جنس السيرة 
الذاتية الملخيف باشتراطاته.. لذا فإن ما سمته فاطمة موسى (صفحات من الذكريات) هو شذرات من 
سيرة ذاتیك لاضع معتذرة عن اختزالها بوصفها بأنها (صفحات) وكأن ثمة دفترا للسيرة تم 
انتزاعها منه...آما (الذكريات) فهی دون ما تتطلبه السيرة الذاتیة من نظام وفق التعاقد السيري 
العروف ‏ لأنها سوف تتخفف من قوانين كتابتها من جهة.ء وتعتذر للقارئ عن غيابها من جهة 
آخری. 

کما تضمر التسمية الهاربة من التجنیس الصریح وعدا للقاری بوجود رصفحات آخری) 
لعل فيها ما يبرر المسكوت عنه أو المحذوف والمغيب في المنشور للقراءة من (الصفحات) مع 
ملاحظة التهرب من العائدية دون وعي ربماء إذ لا ضمير يعود للكاتبة في الصفحات والذكريات 
التى احتلت عنوان ما نشر منها. 

وهي تحيلنا إلى شعور قريب من (لمحات) نازك الملائكة. فهي تسرد فترات دراستها 
وعملهاء ودلالة انتظامها في قسم اللغة الإنجليزية رغم معارضة صديق والدهاء فكان انتسابها للقسم 
انتصارًا لرغبتها: 
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"من حسن حظي آني ولدت في أسرة هامشية لا يضغط عليها رأي عام من الأهل 
والأقارب 2# الف 
وكانت تلك مناسبة لسرد مهنة الأب وعمله بالتجارة» ووصف المنزل الذي عاشت فيه 
طفولتها بتفاصيله الطريفة» وما يحيط به من أماكن. 
اللاحظ آن فاطمة موسی وضعت عناوین فرعية للصفحات. هي عبارة عن تواریخ ذات 
دلالةء كالثورة على الإنجليز في ینایر ۱۹۰۲ والتی یجیء في سباقها حدیثها عن زوجها. وعیشها 
التواضع کرفض لا تسمیه "طقوس الزواج التقلیدیة". ۱ 
“كان زواجنا بالطريقة التي تم بها. .في نظرهم چنونا..لا مهر ولا شبکه ولا فرح ولاجهاز 
لانق ولا رصيد في البنك. ..نسكن في بدروم ونبدو مدا ها ذ يننا من رفوك كدف ای 
ولوحات غريبة تغطي الجدران "۲۳ وتکشف الصفحات عن آفکار فاطمة موسی حول الساواة 
الطبقية عندما تتحدث عن مربيات الأولاد والتغاضي عن (غرابة أطوارهن) . ثم تعود لسرد انعکاس 
الثورة الشعبية والهيجان 1 000 ضد الإنجليزء على القصر وقادة الجيش والساسة. 
لقد اتضح لي أن الي ب من السيرة الذاتية الباشرق سمح للکاتبة بعدم الالتزام بالترتیب 
الزمني لا حداث ۳۳ فقد a‏ أو (تناثرت بالأحرى) بين زخم الأحداث الأكبر التي 
عاشتها مصر. وکذلك فعلت مع أفكارها ورؤاها التي تتناثر هي الأخرى بعد كل حادث أو 
موقف. .رغم التزامها بضمير المتكلمة-شأن زميلاتها كاتبات السيرة الذاتية أو تنويعاتها الممكنة. 
“-رسالة من ليلى صبار..الإقامة في النفی : 
شأن رساثل نازك الملائكة القليلة المتسربة عن أصدقائها وزملائهاء سنجد في قراءة نموذج 
من رسائل ليلى صبارء الكاتبة الجزائرية المقيمة في فرنساء كسرًا من السرد 
السير- ذاتي» تضعنا مقدمة المترجمة (نهى أبو و سديرة) في أفق تلق تعويضي حين تقول: 
”هناك (قصد) لكتابة السيرة الذاتية عبر نوع آخر من الكتابة عن الذات. ألا وهو 
نوع لرا 
وتعد المقدمة هذا النوع من الرسائل المقصودة ويفا عن شيئين: 
-١‏ المذكرات اليومية لكونها حوارًا مع النقس. 
؟- الحكى الشفوي لأنه لا يكفى للتعبير عن الأزمة. 
والأزمة هنا مشتركة بين الكاتبتين: نانسى هيوستن (الكندية التي تعيش المنفي الباريسي) 
وليلى صبار (العربية الجزائرية التي تعيش الوضع نفسه) رداك شك الال دا ن تون 
السيرة الذاتية بحسب المترجمة “حاولت البحث عن أساليب غير تقليدية لكتابة حياة الذات عبر 
رؤية حياة ذات أخرى وهو حديث مراوي يجعل الشيء نفسه مختلفا ومتماثلاً في آن واحد” 9" 
الرسائل كخلاصة-هى سيرة منفىء ومناسبة متاحة لتذكر الوطن ا البيت والأسرة 
والتعلیم والعلاقة بالرجال؛ را ی با رسالة ليلى صبارء وهي «الثالثة عشرة) في سلسلة 
مراسلات تضم نلائین رسالة» شعورها بأن "الامية تتهددها ..أمية الاحساس والشاعر"۳" في اشارة 
ذكية إلى الغربة اللغوية التي تعيشها في المنفى الباريسي 
۱ وأظن أن هذا هو التنويع الأساسي في الرسائل إذا ما وافقنا المترجمة على اعتبارها نوعًا 
مطابقا للسيرة الذاتیة. . 
ومن استطرادات ۴لرسالة تعود مخيلة لیلی صبار الی (النزل) آیضا کمکان استذکار سيري 
مهم لا يخلو منه أي نص سير-ذاتي..وتصف فضاءه وغرفه وما یحیط به من جوار. . 
ولعل اللافت هنا هو (رد الفعل) فالأسوار والأبواب المغلقة على الفتيات في بيت الجزاثر 
البعيد (مكانًا وزمانًا) رغم صلادتها وكونها موانع ومحددات للمرأة ستصبح شيمًا يبعث على الأمن 
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والشعور بالحماية بتعبير الكاتبة. فهل يغقل ذلك إذا لم يكن وعي الكاتبة القائم اليوم قد تم 
إسقاطه على شعورها الماضي؟ وسيؤكد ملاحظتي هذه حديث ليلى صبار عما تسميه (جذورًا 
حقيقية في المكان) وهو شعور تتخيله الكاتبة بالمقايسة إلى وضع الاقتلاع اللغوي والإنساني في بيتها 
القائم في المنفى. 

ولكي (تبرر) لا شعوريًا استقرارها في المنفى» ستعمد إلى صنع مدينة أخرى للجزائر 
العاصمة التي عرفتها من قبل. نها تغیرت. ۰ ولم تعد محبوبة » ”مدينة لم أرتبط بها قط والتي 
أراها كأنها مدينة أجنبية..” بمقابل تذكر مسقط رأسها ! المكان الوحيد في الجزائر الذي يعد 
مؤسسًا لحياتي باعتباره أرضّا” وهي الدرسة 5 هذه القرية... 007 

نفهم الآن سبب إلحاح رسالة ليلى صبار التعويضية (قياسًا لغياب السيرة الذاتية 
المجنسة) على اللغة من جهة والمكان القصى في الزمان والذاكرة. 

لقد تحكم زمن الكتابة-كتابة الرسالة-في زمن الأحداث المستعادة. فكان حضور (الأنا) 
السير-ذاتية . مرهونًا بشدة بالمكتوب نفسهء بما أنه متجه إلى مرسل إليه متعین» وهذه احدی 
معضلات انتماء الرسالة إلى السرد السير-ذاتي. بل هؤ أحد موانع قبولها نوعًا مطابقًا على مستوى 
الرجع : للسرد والسیر-ذاتي المجنس والقصود. 
۷-الشهادة: بغداد/ الزمان والکان 

یوسع فیلیب لوجون بعبارة موجزة خلال حواره الأخير ر من مفهوم السيرة الذاتية » ویقترح 
معاينة الشهادة بوصفها مصدر من المصادر الأخرى للسيرة الذاتیف. تظهر فیها قوة التزام الشخص 
الذي يتكلم. ذلك لأن السيرة الذاتية -كما يقول- ليست نضا تاريخيًا يلتزم فيه المؤألف بقول 
الحقيقة ی مقابل التخیل الذي لا یلتزم فیه الولف بشیء. ۲٩‏ 

إنه يتحدث عن نص (علائقي) یقترح 19 علاقات مع القاری» لیست بصيغة 
(التصديق) أو (إذ ني الوقع آدناه) كما في السيرة الذاتية التقليدية. بل هي (اقتراح) قابل لملامسة 
فضول القاره ى وإثارة شهيتهء بهذا تخلق الشهادات (أثرًا) في القارین. بقل ا الذاتية 
المجنسة.. وتصبح الشهادات تنویعا آخر ر على كتابة السيرة.. 

إن الشهادات المكتوبة غالبا بدعوة ما آو اقتراح» هي أفضل مناسبة لبروز دلأنا) : 

-هكذا نستطيع أن نفهم عنوان شهادة عالية ممدوح وهو رأنا : شذرات من سيرة 
الشغف) حيث يعطينا تحليل العنوان أكثر من معطى قرائى : 

فالضمير الدال على العائدية (أنا) هو الإعلان المباشر عن الذات في مركزيتها اللافتة. وهو 
نوع من مقاومة ضدية للسائد» حين كان استخدام ضمير المتكلم ف المدارس الثانوية-كما تقول-وأمام 
الأسر والأحزاب لا طائل منه. اذ کان برهان الشجاعة رهو حصر استعمال الأنا ۲٩‏ هكذا كان 
مطلوبًا من الجميع إقصاء الأنا لصالح (الجمیع) حتى لو كانت (الأنا) فكرة... وبذا يصبح الضمير 
(أنا) عنوان الشهادة تأرًا من ذلك الفقدان. أما (شذرات) فهي اعتذار ضمني عن a‏ 5 
تفاصيل الحياة المفترضة في السرد السير-ذاتي .. . ان السکوت عنه والنسي والقصی سیکون 
لحذفه ما یبرره. ما دمنا نعاین (شذرات) ترصع 8 الكاتبة شهادتها التي تفترض غالبًا الإيجاز 
والتركيزء مع ما في دلالة الكلمة من تباه وافتخار. فالشذرات ترصع الخواتم والتیجان غالبا 
وجزیدها ألقا وجمالا .. ولشعور الكاتبة بأنها في مقام أو سياق سيري. فقد جاءت بلفظ (سيرة) 
للإشارة إلى الاجتزاء وأن هذا الذي سنطالعه. جزء مختار من السيرة ولیس هو السيرة بالضرورة. 

یظل الضاف الیه «الشغف) وصفا دلالیّا للسيرة التى أرادت الكاتبة أن تكون متميزة عن 
السير الذاتية الأخرى. أو كأنها تريد أن تلخص نجاحاتها وإخفاقاتها بهذا المشغّل الشعوري أو 
العاطفي: الشغف الذي كان يوجه حياتها سلبًا وإيجابًا. وسوف يؤازر هذا الشغف ما يطالعنا في 
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الشذرات من ألفاظ دالة مثل (الانخطاف) كتعبير عن إعجابها بالحبيب الذي يكبرها عمرّاء وصولاً 
إلى (التمرغ بالغرام) كما تقول حين قررت الذهاب إلى المحبوب (البطل بقدرات الجوع والعطش 
والأنا الناقصة والمؤجلة..). ”° : 

ولكن كيف ستوفق الكاتبة بين تركيز أناها واستكمالها حتى بالبدء بمصارحة المحبوب 
بحبها-وبين عطفها الواضح على من حولها من أفراد الأسرة والحي والمدينة: بغداد التي ستكون 
في خاتمة الشهادة هي المحبوب! الذي كان الانفصال عنه هو الاتحاد النهائي به؟ ”“ 

إلى هنا وصل (الشغف) وكأنه حب من طرف واحد وتبرير للخيبة والإحباط إلى حد 
العشق الصوف : الانفصال عن المحبوب ولنلاحظ تذكير المؤنث: بغداد- بالعيش في المهجرء ثم 
القول بأن ذلك كان السبيل: للاتحاد به-بغداد المؤنثة المذكرة -. 

لا تعود عالية ممدوح كثيرًا إلى طفولتهاء فالشهادة کنسق سیری حر لا یفرض علیها ترتیبا 
خطيّاء أو تراتبًا حدثيًا متصاعدًا (من الماضي إلى الحاضرء ومن الطفولة إلى النضج ومن المنشأ إلى 
المهجر) لكنها تلتقط ضمن شذراتها أمكنة وأحياء وشوارع بغدادية» كما ترسمها المخيلة. 
وشخوصًا-هامشيين في الغالب: عاهرة الحي- والسیارات القارهة وأصحابها الوسرین الذین لم 
تحفظ لهم سمات أو أسماء فائزووا كذلك في هامش ذاكرتها. 

إذن فقد كانت شهادة عالية ممدوح شهادة (على) بغداد المدينة والطقس..الحضن الذي 
نشأ فيه شغفهاء وليس الذي نشأت هي فيهء ولعل ذلك يبرر حضور الأنا بهذا الوضوح والمباشرة 
دون أن نغفل الهاجس النوستالجى في تذكر بغداد: التى صارت عنوانًا للشذرة الأخيرة فيما كانت 
الأجزاء الأخرى مرقمة من 0 1 

وفي شهادة كاتبة عراقية أخرى تعيش ظرفا مشابهًا-العيش خارج الوطن-هي 
بثينة الناصري سنجد تجلیات ثقافية بديلة للمفاصل الحياتية وسنوات التکوین التي ترتکز عليها 
أغلب السير الذاتية. 1 

وإذ وضعت بثينة لشهادتها عنوانًا موجرًا (حياتي..الكتابة) فإنها اختصرت فحوى 
الشهادة وموضوعها فكان العنوان يعرف حياة الكاتبة بأنها الكتابة. ولا شىء سواهاء وهو إسقاط 
شعوري تعاني منه الشهادات بعامة. لا سیما ذات التعریف الذي ضمه العنوان والوحي بأن 
(حياتي=الكتابة) قد أعيد ثانية في ختام الشهادة بعبارات أخضری: "ولکن تظل الكتابة ملاژا 


ی للم 
ی ( 
2 


إذن سينحصر بين قوسي ر(حياتي-الكتابة) و(الكتابة-الملاذ الأخير) الملفوظ السير-ذاتي 
لبثينة الناصري . التى تشبه حياتها بمحطات سقرء وتحاول استرجاعها عبر صور فوتغرافية من 
كانت تحلم به (كنت أطير بجناحين إلى العالم الواسع.. كنت يومها أؤمن أن كل بلاد الله وطن 
(AY) 1‏ 
ٹی). 

ولكن وعيها الحاضر يخذل حلمها ذاك. فتسميه (وهمًا) إذ أنها رغم حياتها في مصر منذ 
ثمائية عشر عانًا أحست أن لیس ثمة إلا مدينة واحدة أو محطة واحدة هي (بغداد)... "هي الکان 
والزمان والحلم معا”. 

وتثیر شهادة بثينة الناصري موضوع الهجرة كثيمة أخذت تلح على الكاتب والكاتبة 
العراقیین: فأصبح (الحنین) الی بغداد بدیلا للمکان الأأصغر. البیت : مکان الولادة والنشأة والصبا 
والتعلم. . 

لکننا نتسلم (شارات واعترافات بأن الکاتبة قد عاشت حیاتها کما آرادت وأنها عاشتها 
أكثر مما کتبت عنها..حياة مليثة بالسفر واتخاذ القرارات الصيرية بنفسها.. لکنها تعترف مرة 
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آخری بأنها لم تكتب شيئًا عن حیاتها التي عاشتها فعلاً. فالحیاة أکثر میلود رامية من الخيال 
نفسهء وهذا تبرير لعدم انعكاس س حياتها في قصصهاء ولكنها حتى في هذه الحالة لا تنجو من 
الطابقة بین شخصيات قصصها وأحداثها وبين عائديتها إلى الكاتبة بحجة (الصدق) في التعبير9» 
بينما تعلل الكاتبة ذلك بالقناع الذي ترتديه كلما أمسكت القلم. وهذا الفصل بين الحياة والكتاية 
يبرر لنا التعميم في سيرة بثينة الناصري المتخذة شكل شهادة. ولا غراية ما دامت الحياة لا تمد 
الكتابة بمادتهاء أن تصرح الكاتبة بأنها ٠‏ غير منشغلة ا الكتابة أو و أنوثتهاء “فعندما تيداً 
عملية الخلق يتحول الخالق إلى كائن لا ينتمى إلى جنس بعینه. .۰ 9 

وهذا الفهم للكتابة غريب حقاء لأنه يجرد فضاءها من و والوانع التي 
عانت منها الکاتبة نقسهك وهي تتذكر أن الرجل في البيت كان يرغب في ES‏ 
تكتب قبل النشرء والأم حتى في سن الكاتبة الآن لا تزال تجعل نفسها وصية علیها وتراسلها 
متوسلة ألا تكتب في المواضيع (المخجلة)”". 

كيف ادا سيكون (الكائن) مبدعا دون فروق ٠»‏ وخالقا 0 ينتمي إلى جنسه ؟ إلا إذا كان 
يرتدي (القناع) الذي تشكو منه الكاتبة ولنلاحظ أن استدراكها على رفض الجنوسة ق الكتابة جاء 
بصفة المذكر: (خالق/كائن/ينتمي/ يبدع ...) 05 

المهم في شهادة بثينة الناصري 3 لثلاثة منازل لا منزل واحد كما جرى في سير ذاتية 
نسوية أخرى. منزل الطفولة والصبا والزواج وهي تسميها (بيوتاً) لترمز بها إلى الطمأنينة التي 
ستفقدها لاجقا 

أما بغداد فحاضرة في الشهادة لا كمكان بعيد» بل كوجود لا يكف عن ملاحقة وعيهاء 
لذا تتكلم عن ظرف الحصار اللاإنساني الذي تعانيه بغداد وأهلها وظلال ذلك الحصار على الأشياء 
كلهاء حتى ذكرياتها هي نفسها كلما عادت إلى بغداد بين زيارة وأخرى. 

اعات اخ ر بالفشل يجعلنا نقدر (شجاعة) بثينة الناصري الفشل الذي يمتد من 
الولادة حتى الموت المؤجل. .وهي لل تسهب في بیان أسبابه. لکنها تلمح ! ليه تلميحًا لتعود وتجعله 
متركرًا في غيابها عن بغداد ونخيلها الذي يهتز مع كل قنبلة تلقيها طائرات العدوان وهي تطير 
وتغير باسم الشرعية الدولية الفاقدة لكل مسوغ إنساني أو و قانوني. 

۸-شهادات آکثر کثافة: صيحات في برية الرجال: 

هذا الجزء من دراستئا نخصصه لشهادات سبع أديبات یمنیات تقدمن بها لمناسبة صدور 
محور خاص في مجلة اتحاد الأدياء اليمنيين (الحكمة) عن أدب المرأة اليمنية. وهي شهادة قرشت 
أيضًا في مهرجان خاص بالأدب اليمني عام ۱۹۹۷. 

والملاحظ في قراءة هذه الشهادة تركيز كاتباتها (وهن شاعرات وقاصات) على بنية القمع 
التي عانین منها. آکثر من زميلاتهن العربيات بحكم خصوصية اليمن الخارجة قريبًا من عهود 
ظلام طویل لا تزال بعض آثارها واضحة في الجانب الا جتماعي خاصة. 

ولئن كان اتجاه طلب الشهادة یوجه الکاتبات صوب الانحصار نی تجربتهن الأدبیة. لکن 
مجال البوح لدیهن امتد إلى حياتهن الشخصية وما يعانين منه في ممارسة الكتابة في مجتمع شديد 
الذكورة يقوم على الفصل الجنسي ف آکثر مرافقه وموسساته. 

الكاتبات السبع ا بدأن الممارسة الكتابية وهن صغيرات ولكن بسرية وتخف 
وعصامية. 

فالشاعرة فاطمة العشبي تعنون شهادتها (قصتي مع الشعر)”" لكنها تخرج إلى ما يحيط 
الشعر من ظروف . فرغم أنها ذات تجربة شعرية محدودة. كانت تحس أنها a‏ محبه للشعر . 
بل انها تصدق زعم جدتها بأن من يمسك بطاثر الوطواط ويغمس جسده في الماء يصبح شباعراء 
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فاصطادت طائر وطواط حاد الأسنان وغمسته بال ماء وانتظرت آن ینطق داخلها الشعر ! ولا شعرت 
أن والدها يهمل تعليمها أخذت تتلصص على حلقات الدرس الذكورية لتتعلم وتتفوق على الذكورء 
وتجبر والدها الذي تصفه بأنه كان أبّا مرعبًا على آن یستدعی لها معلما خاصا. 

لكن بدايتها مع الشعر مثلت نهايتها مع والدها الذي هددها بقطع يدها لأن الشعر مقصو 
على الرجال في ظنه. 

ثم جاء عذابها التالي بتزويجها وهي ف الثالثة عشرة من رجل يكبرها بثلاثة أضعاف 
عمرهاء وإذ رفضت ذلك الزواج حفر لها الأب قبرا وخيرها بين الزواج أو الدفن حية. 

0 تسرد معاناتها حتى بعد الانفصال عن الزوسء وتعرضها بسبب النشر إلى حملات 

تال نبيلة ة الزبير (الشاعرة والراوية الأكث ر شهرة بين زميلاتها الآن) إن كانت بصدد 

ا عن تجربة شعرية آأم عمرية. مستذکرة معلمتها وزمیلتها وکتابتها الشعر العمودي الذي لم 
تنشره. وتسرد من بعد ماهو أهم: الالتزام الاجتماعي وخوفها من ردود الأفعال مما جعلها 
تتجنب مخاطبة الآخر الذکر وایراد کلمات الحپ. ۶ 

وعبر تجاوزها للآخر والجماعة (القبيلة) تقع في مأزق الزواج غير المتكافئ ”كلما قلت هنا. 
قال: هاهنا” فتوقفت عن الكتابة سنوات ثم عادت لتسترد هويتها وشعرها معا. 

وفي تجربة القاصة أروى عثمان ثمة محطات: التقاط جزئیات الواقع ۰ زيارة القریة 
التمرد والرفض.. ثم تسمي مفاهيمها حول الكتابة لترى أنها بدأت في مرحلة الدراسة الثانويةء 
وتبلورث في فضاء الجامعة. وهامش الحرية والاختلاط وتبادل الخبرات فيها. 

لكنها تورد أسبابًا مهنية واجتماعية تحدد نتاج المرأة في مجتمع تصفه بأنه مجتمع 
ذكوري تسير الحياة فيه قوانين الذكورة مقابل تهميش المرأةء ومن ذلك وعلى رأسه (العبء 
الأسري والاجتماعي) والقلق الدائم وعدم الثقة بالئفس 080 لكن حديثها عن الأسرة يأخذ طابع 
الرارة حين تری زمیلاتها الکاتبات یخفین ما یکتین خوفا من سلطة الب آو ! لزوج بل الاخ 
الأصغر أحيانًا! فضلاً عن الارهاق الجسدي الذي تعانیه جراء العمل النزلي لتصل آخیرا الی طاولة 
الكتابة منهكة وغير قادرة على العمل إلا بطريقة (السرقة) في أوقات الليل حين 

تتساءل فاطمة محمد بن محمد عن معنى أن تكون امرأة. ومثقفة مبدعة أيضًا فهى 
"مسکونة بالخاوف ومحفوفة بالخاطر" ولا كانت فاطمة قد صرفت جزءًا كبيرا من جهدها 
بالعمل ا فقد تعرضت لأسئلة وشكوك وصلت إلى حد الاصطدام بالسوژول الحزبي (الرجل) 
الذي نسى فى لقاء صحفی دورها القيادي. فشهر سیف الوعيد والتهديد لاختلاف الشاعرة معه في 
الرأي : سل من ا أدعياء الذود عن الدين وحرماته الذين لم يعجبهم طرحها لحقو 
الرأة ی الاسلام.. فالتقی الضدان: الحزبي الارکسي والداعية التعصب وهبوا هبة رجل واحد كما 
تقول لأن امرأة نطقت بالحكمة.. وهي ترصد بذکاء بعدذا خطیرا لاشكالية قمع الرأق فهي لا تعاني 
کثیرا من المجتمع الذكوري نفسه بل من (سلطة) ذكورية قوية. هذا المجتمع الذكوري هو الذي 
جل کاتبة رد (آزهار فایع) تتلقی اللوم لأنها نشرت نصا باسمها. آو لانها کتبت عن 
الوحدة اليمنية بألفاظ الحب والحبیب . واستکثر قریب لها آن تشکو قلقها !زاء الوجود فتساءل: 
إن كان أحد قد قيدها؟ 9 

وتتنبه أزهار فايع إلى خطر مضادء وهو مجاملة كتابات المرأة مهما كان مستواها بحجة 
تشجيعها من ذكور ذو وي نيات مختلفة تماما. . ولكن الشاعرتين ابتسسام المتوكل وهدى أبلان 
تذهبان بعیدا! عن خصوصية تجربتهما لتفلسفا منظور الأدب النسوي » فابتسام تعترف بالخوف من 
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الأسرة والمجتمع کمانم لدی بعض الکاتبات من نشر نتاجهن« وتسمي عددا من الوانع 
الاجتماعية كانتشار مجالس المقايل التي تمنع الاختلاط أو الاستماع للآخر على الأقلع 50 
بعض المبدعات على ذواتهن.. لكننا لا نلمس معاناة الشاعرة ذاتها في هذا الرصد الاجتماعي 
الذكي.. بينما تتحدث الشاعرة هدى أبلان”“ عن رعاية الأسرة لها وهي حالة نادرة تؤكدها 
بالتث الذي لاقته موهبتها وهي صغيرة من المدرسة والمحيط إلا أنها تستدرك حين تتذكر 
ی بالقول ”إن إشكالية التعبير عن الأنا تظل قائمة عند الأديبة اليمنية بسبب علامات 
الاستفهام القاتلة التي تواجهها". 

وإذا كانت حصيلة الشهادات السبع -وقد تغيرت أشياء كثيرة خلال الأعوام الستة التي 
تلتها- تشي بشكوى مريرة من محددات تمتلك قوة الموروث والعرف» فإن الروح الكفاحية للكاتبة 
اليمنية : وكدها الإبداعي والاجتماعي في في مجتمع شديد الخصوصية › لم تظهر في شكل سير ذاتية أو 
لمحات حياتية. ربما لأن الكتابة النسوية ذاتها نی طور التشکل والبلورق مما يجعل رصد 
تفاصیلها آمرا سابقا لاوانه. 

-خلاصات : 

أين سنضع استقصاءنا للتلفظ السي ر ذاتي النسائي إذا كنا نلملم أجزاءه المتناثرة في سير 
مجنسه قلیلة وشهادات مبتسرة وتهریبات تحت مسمیات جزئية؟ 

لا شك في أن الإشارة إلى ندرة المكتوب في هذا الجنس هو الخلاصة الأولى لجهدنا 
المحدود بالزمن والمصادر دون شك. 

ودلالة الندرة مفتوحة على الأسباب الذاتية وتوقعات القراءة . فضلاً عن المحددات 
والموانع الاجتماعية.. ومكانة هذا الجنس في نظرية الأدب العربية. 

ثم عند الدخول في صلب مادة (أو متن )اللفوظ السیر ذاتي النساني واجهتنا مشكلة 
الحذف أو السکوت عنه رغم بروز (الأنا) ا ف كثير من الکتابات. بشكل يبدو ولقراءة الؤول 
تعويضًا عن إقصاء متعمد في متن الحياة. تحاول الكاتبة أن تصححه برفض التهمیش عبر التر 
علی داتها. 

ومما واجهنا کترمیزات قهرية آو إكراهات على مستوی الکتابة. مسألة الترکیز علی 
التجربة الكتابية دون الخوض تفصیلا ی مفردات الحیاق تحت مبرر مساواة الكتابة للحياة 
الحياة للکتابة . وهذا ليس امتيارًا للكتابة السير ذاتية النسوية العربية. بل تبرير للمسكوت عنه 
طرف المعادلة الأول: الحياة. فبدلاً من أن تكون الحياة مناسبة لحدث الكتاية. تكون الكتابة 
مناسبة لسرد حدث الحياق وهذه مصادرة منطقية . نعللها بالهروب إما لأنواع محايثة لا تستلزم 
أو تفرغ البوح التام (رسائل-أوراق-شهادات. .) وإما لرصد تجربة الكتابة كفعل متحقق مجرد من 
سياقة” 


وا 


° ne 


وإذا كان بعض الباحثين يعتبر أشكال السرد المجنسة الأخرى (رواية-قصة...) ملفوظات 
سير ذاتية فانني رفضت هذا الفهوم لأسباب بینتها مقصلا 5 القسم الأول من الدراسةء إذ وجدت 
أن اعتبار الروایات سیرا ذاتية لمجرد استخدام الکاتبه ضمير المتكلمة في السرد. غير كاف كما 
أن هده القراءة تعیدنا لهیمنة حياة المؤلف والناهج الخارجية على قراءة المتون وإغفال قيمتها 
النصيةء بالمطابقة بين المتخيل السردي والحياة خارج السرد. 

و لقد وجدنا مفردات مشترکة ق السیر والشههادات والرسائل تتركز حول البیت رالنزل) 
کمکان. والطقولة. (کزمان) وهما يشكلان أساس الوعي بالذات. رع إلى القمع والنع والحجز 
أو الفصل الجنسي غالبا كما شكلت الأسرة (الأم-الأب-الزوج-الأخ..) رمرًا تظهر من خلاله تلك 
الأساليب القهرية التي لا يتوقف ضررها عند قرض خطاب الرجل (الذكر) قحسب. بل قي تسلل 
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مفردات هذا الخطاب إلى اللغة ذاتهاء ولغة المزأة الكاتبة في أحيان كثيرة لقد كان على النساء 
(كاتبات وقارئات) أن يسبحن ضد التيار دائمًا منذ مقولة أرسطو عن الأنثى التى هى عنده أنشى 
ها ف اه مر ای ملس با لیب عن راا قرت 'ثونا الأكويت: أن الراة جين 
ناقص وتصنیقه للشکل کمذکر والادة کمونث ینطبم علیها شکل العقل القدس الذکر.** | 

وأحسب ختامّا- آن العکوف علی کتابة السیر الذاتية النسائية» هو جزء من هذا الکفاح 
الستمر علی مستوی الابداع؛ لاظهار تمیز الرأق وتأکید هویتها النوعية. مقابل عسف وعنف 
ذكوري تفصح عنه اللفوظات السیر ذاتية بمختلف تشکلاتها. 





الهوامش : 
(۱) حوار بين فیلیب لوجون ومیشیل دولان: من آجل السيرة الذاتية» ترجمة: بن الهاني سعید عن المجلة 
الادبية العدد ۷۲۰۰۲/:۰۹م-جريدة القدس العربي؛ لندن-العدد ٤۱۱۸‏ في ۲۰۰۲/۸/۱۳م ص۱۱ 

(۲) نقسه. 1 

(۲) صبري حافظ: رقش الذات لا کتابتها: تحولات الاستراتیجیات النصية في السيرة الذاتيت مجلة ألف» 
القاهرة: العدد ۲۰۰۲/۲۲ عدد خاص (لغة الذات : السیر الذاتية والشهادات)» ص۱۱. 

(؛)فیلیب لوجون: السيرة الذاتية والیثاق والتاریخ الادبي. ترجمة عمر حلي؛ الرکز الثقاني العربيء 
پبروت ۰۱۹۹۶ ص۲۱ . 

(۵) چبور عبدالنور : المعجم الأدبيء دار العلم للملایین : بیروت ۰۱۹۷۹ ص۲ ۱. 

(<) والاس مارتن: نظریات السرد الحدیثة» ترجمة حياة جاسم محمد: الشروع القومي للترجمة/۳۰ المجلس 
الاعلی للخقافة. القاهر۰۱۹۹۸8ص۹۷. 

(۷) فاطمة مسعود: كافكا: حینما تتحدث الذات عن ذاتها الی ذاتها» مجلة آلف/۲۰۰۲-۲۲م» ص ۱۱۵ . 

(۸) صالح معیض الغامدي: السيرة الذاتية في الأدب العربي القدیم» مجلة (علامات) ج4١م4»‏ جدة دیسمبر 
۶ص ۷. ۱ ۱ 

)٩(‏ فیلیب لوجون: السيرة الذاتیة» مصدر سابق» ص۲۲. 

)٠٠(‏ جیرار جینیت وآخرون: وجهة النظر من السرد ال التبثیر» ترجمة ناجي مصطفی؛ منشورات الحوار 
الا کادیمی والجامعی : الدار البیضاء ۱۹۸۹ ۰ص ۰.۱۷ 

(۱۱) حاتم الصکر: مرایا نرسیس: الانماط النوعية والتشکیلات البنائية لقصيدة السرد الحديثة المؤسسة 
الجامعية للنشر بیروت ۱۹۹۹ ص۰۱۰ 

(۱۲) فیلیب لوجون: السيرة الذاتیه: مصدر سابق» ص؟ ۲. 

(۱۳) صبري حافظ: رقش الذات...: سایق ؛ ص۲۸ . 

(۱6) تحية عبدالناصر: السيرة الذاتية الأفريقية : إسهام المرأة» مجلة ألف» ۲۰۰۲-۲۲م۰ ص۰۱" في حديثها 
عن تجربة لطيفة الزيارات في (أوراق شخصیة). 

(۱۰) صالح معيض الغامدي: السيرة الذاتية العربية في الدراسات الغربية الحدیثه» مجلة علامات» العدد ۰ 
جدة پونیو۲ ۰ م ص ۱۰۸۲ . 

(۱۳) فیلیب لوجون: السيرة الذاتیة» سابق» ‏ ص۳۷. 

(۱۷) نظرية التلقی: روبرت هولب» ترجمة د.عز الدین اسماعیل» النادي الأدبى الثقافي بجدق ۰۱۹۹۶ 
ص٩۷‏ ۱ ۱ 1 

(۸) والاس مارتن : نظریات السرد الحديثة» سابق» صو ویژکد صبري حافظ آن الکاتب یستطیم الزعم أن 
روایاته لا تعبر عن آرائه الذاتية» ولا یستطیع ذلك بالنسبة للسيرة الذاتية» فهو أحد شروط التعاقد السير-ذاتي 
ررقش الذات» سابق؛ ص۸). 

)۱٩(‏ والاس مارتن : نفسه . ص۹۷. 

(۲۰) إحسان عباس : من السيرة حدار الثقافة» بيروت» ط۲ » دون تاريخ » ص۱۱۳ . 

 )۲۱(‏ یمنی العید : السيرة الذاتية الروائية والوظیفة الزدوجت مجلة قصولء العدد الرابع » القاهرة شتاء 
۷ ص۱۲ . 

(۲۲) جورج ماي: السيرة الذاتية» ترجمة محمد القاضي وعبداله صولة؛ قرطاح تونس ۰۱۹۹۳ ص ۹. 
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(۲۳) ميري ورنوك: استكشاف الذات : اليوميات والسير الذاتية » ترجمة فلاح رحیم » مجلة افاق عربية : العدد 


الثالث . بغداد آذار ۰۱۹۹۳ ص44. 
(۲۶) ئفسة. 


.۱۰ صبري حافظ: رقش الذات» سابق: ص‎ )۲١( 

(۲) جورج ماي: السيرة الذاتية سابق» ص ۸۱. 

(۲۷) حوار فیلیب لوجون: من أجل السيرة الذاتية» سابق. 

(۲۸) غراء مهنا: السيرة الذاتية في صيغة الونث» آلف ۲۰۲/۲۲م» ص؛ 4. 

)۲٩(‏ تحیه عبدالناصر: سابق» ص۰۰۹ وهي فکرة أستل جلنك کما عرضتها الكاتبة. 

(۳۰) زليخة آبو ریشة: اللغة الغائیة-نحو لغة غير جنسوية» مرکز دراسات الرأة معمان الأردن ۱۹۹۲ 
ص۱۱ وصن ۲ 7۰ . ۰ 

(۳۱) عیدالله محمد الغدامي: الرأة واللغة» الرکز الثقاني العربی» بیروت ۱۹۹ ص۲۹. 

(۳۲) رفید بشنود: الراة والکتابة-سژال الخصوصیة/ بلاغة الاختلاف. دار أفريقيا الشرقء الدار البیضا: 
۶ > ص >۹. ۱ 

(۳۳) نازك الاعرجی: صوت الأنثی-دراسات في الكتابة النسوية العربيت دار الأهالی» دمشق ۰۱۹۹۷ 


ص ۰ ۱۳ . 
(۳۶) سلمی الخضراء الجيوسي : المرأة العربية في مواجهة العصر: أفق ورؤيةء مجلة آلف العدد ۱۹۹۹-۱۹ 
ص ۰ ۱. 


(۳۰) فرجینیا وولف : الرأة والكتابة الروائية» ترجمة ولید الحمامصي مجلة آلف» ۶۹ ص ۰۱۸۸ 
(۳۰) نازك الأعرجي: صوت الأنثى..» سابقء ص۰۱۲۸ ۱۰۲. وترصد الأعرجي تنازعا آخر» تسمیه تنازع 
الانتما» والانفصال؛ وهو رغبة الرأة الادبية في الانفصال عن المجتمع › أو الاندماج فیه للانفصال عن کتلة النساء 
(صوت الأنتی » ص ۲ ۲). 

(۳۷) غراء مهنا: السيرة الذاتية في صيغة المؤنث: سابق: ص»ه۲. 

(۳۸) عبدالله محمد الغدامى: المرأة واللغةء سابق» ص ۲۱۰. 

(۳۹) تسمیها رشيدة بمنسعود نزغة (التمحور على الذات) ء المرأة والكتابة » سابق» ص۹۶ وتفسرها برغبة الرأة 
الكاتبة في الخروج من العزلة وفتح الحوار مع الآخرء لكن في إطار الحدود التي يسمح بها حجم اللغة المتاح لها 
استخدامه. (المرأة والكتابة /إصه۷). 

(4۰) حاتم الصكر: كتابة الذات- دراسات في وقائعية الشعرء دار الشروق» عمان الأردن ۰۱۹۹٤‏ ص۱۹۲. وهنا 
نذكر بالمقتبس الذي وصفناه أعلى البحث» وهو قول جورج ماي (إننا حين ننحتي على كتف نرسیس. فانما 
لنرى وجهناء لا وجهه. منعکسا؛ علی صفحة ماء النیع " فکان الکاتب السیر- ذاتي هو نرسيسء وسيرته الذاتية 
محاولة منه لرؤية وجهه على صفحاتهاء فيما نكون- نحن القراء-قد تطلعنا فيها لا لنرى وجهة نرسيس أو 
الکاتب-بل لرژية وجوهنا نحن: أي سيرتنا. وأظن أن ذلك تلخيص رمزي بالغ الدلالة للسيرة الذاتية على 
مستوى التلقى والقراءة. 

(۱ء) قدوی طوقان : رحلة جبلیة-رحلة صعبة-سيرة ذاتية ط۲ ؛ دار الشروق؛ عمان الثردن ۰۱۹۸۵ ص+۱. 
(۲ع) ئفسه» ص ۱۱. 

(۶۳) نقسه > ص ۱۰-۹. 

(44) قمت في دراسة سابقة لسيرة فدوی طوقان الذاتية. بتلخیص آبرز حلقات الفقد والانقطاع بمقابل أفعال 
التجدد والاستمرارء يراجع: حاتم الصكرء کتابة الذات..» سایق ص۲۰۰. كما رصدت ما أسميته 
(التعويضات) بمقابل قائمة المحذوفات في حياتها (الأم-الأب-الحبيب...). 

(؛) رحلهة جبلية... » سابق.: ص .٠٠١‏ 

(۶) نقسه ء ص۸٥.‏ ۱ 

0؟) آندرية موروا: أوجه السیرة: ترجمة ناجي الحديثي؛ کتاب الثقافة الأجنبية» دار الشوون الثقافية 
العامة : بغداد ۰۱۹۸۷ ص۱۱۳ 

(۶۸) رحلة جبلیة.. » سابق؛ صه۱۳. 


.۲ ۱۲ نتسه > ص‎ CE) 
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(۰) حاتم الصکر : کتابة الذات ..۰ سابق» ص ۲۱۱. 

)5١(‏ نازك اللائکه: لمحات من سيرة حياتي وثقافتي» ف الأعمال الشعرية الكاملة > جا » المجلس الأعلى 
للتقافة . القاهرة ۲ ص٣‏ ؟. 

(۵۲) تقسه : ص 1۳. 

(۵۳) نفسه » ص١‏ 5. 

(۵۶) نقسه ص: ٩۰-۳‏ ۳. 

رهم رسالة نازك اللائكة إلى سالم الحمداني» نقلاً عن عبدالرضا علي: نازك الملائكة الناقدة» المؤسسة العربية 
للدراسات : پیروت ۱۹۹۵ »هامش ص ۰ . 

(۵) نفسه » ص۹٩‏ ۳. 

(۵۱۷) لمحات..: صه؟. 

رمی غادة السمان : القبيلة تستجوب القتیلة » منشورات غادة السمان» بیروت ۰۱۹۸۱ ص". 

.۱۲ > نشسه؛ ص‎ )6٩( 

(0) عبدالله محمد الغدامى : المرأة واللغة» سابق» ص۱۵۷ و۱5۷ 

(۱) غادة السمان: الف و سایق ؛ ص۳۰ و۳-۳۲. 

(7۲) نقسه  :‏ ص 6۷. 

(۰۳) نفسه. ص۹۸. 

(۶۶) نقسه » ص۱۰۹ . 

(ه<) حوار فیلیب لوجون ودولان» سابق» .. 

(55) ئوال السعداوي: مذکرات طبیبة» ط۲ ۰ دار الآداب» بیروت ۰۱۹۸۰ ص»۵. 

(7۷) نفسه ؛ ص۹ . 

(۲۸) نفسه » ص» ۲ . 

ری نوال السعداوي: مذکراتی ی سجن النساء دار الستقبل العربي» القاهرة ۰۱۹۸۶ ص۸. 

(۷۰) نفسه ص ۱+. ۱ ١‏ 

(۷۱) فاطمة موسی محمود: صفحات من الذکریات مجلة آلف» ۲۰۰۲/۲۲۶م ۰ ص۱۸۸. 

(۷۲) نقسه: ص۱۹۹ . 

(۷۳) نانسي هیوستن ولیلی عا من رسائل باريسية : -حكايات منفى» ترجمة نهى أبو سديرة» مجلة ألف 
pT ۶‏ ص۲۰۹ . 

(۷4) نفسه : ص۲۱۰-۲۰۹. 

(۷۵) نقسه : ۲۱ . 

(۷) نفسه : ۲۱۸. 

(۷۷) حوار فیلیب لوجون» سایق. 

(۷۸) عالية ممدوح : آنا: شذرات من سيرة الشفف» مجلة ألف ۲۰۰۲/۲۲ ص ۲۰۳. 

(۷۹) نفقسه؛ ص .5١5‏ 

(۸۰) نفسه » صض۲۰۷. 

(۸۱) بثينة الناصري : حياتي. . الکتابة» مجلة ألف ع۱۹۹۹/۱۹م۰ ص۲۸. 

(۸۳۲) نفسه : ص ۲۳. 

(۸۳) نفسم: ص» ۲. 

(۸6) نقسه» ‏ ص۲۷. 

رهم نقسه : ص ؟. 

رتم علی العکس من ذلك لدى سحر خليفة 3 قي شهادتها ”أنا وحياتي والكلمة” التي لم أطلع علیها للأسف 
أثناء إعداد دراستىء واعتمدت عرضاً ملخصا نپا ف تفاعلات النقد النسوي في الروایة العربیف حسین 
المخاصرة: بل عبات العدد ۲۰۰۲-44م: نجد آن آبداعها السردي هو نتيجة القیود التي تربت علیها 
کأتثی : ص۱۱۳۹. 

ری فاطمة العشبي : قصتي مع الشعرء مجلة الحکمت صنعاء ع ۱۹۹۷/۲۰۷-۲۰۹ ص۹۱ . 
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(۸۸) تبيلة الزبير: عندما غنت بقلبى الرعود» مجلة الحكمةء سايق » ص۹۷. 

.٠١۷ص أروى عبده عثمان: تجربتى الأدبيةء مجلة الحکمة» سابق»‎ (^A) 

. ١١١ص فاطمة محمد بن محمد: تجليات وشهادات  مجلة الحکمة» سابق»‎ )۵٩۰( 

)۹١(‏ أزهار محمد فايع: عن التجربة الأدبية وإشكالية الكتابة النسائية في مجتمع ذكوري» مجلة الحکمت 
سابق.: ص۲۸ ۱. 

)۲( ابتسام التوکل : جمر الکتابة» مجلة الحکمة: سابق» ص ۱۱۲. 

.١؟١ص هدی آبلان : النبتة العنيدة وصخور الواقع » مجلة الحکمة؛ سایق؛‎ )٩۳( 

)٩4(‏ هذه المقولات مقتبسة من دراسة رامان سلدن (النقد النسائی) ف کتابه «دلیل القارئ إلى النظرية الأدبية 
العاصرة) ؛ ترجمة د. جابر عصفورء الهيثة العامة لقصور الثقافة طا » القاهرةد۱۹۹. 
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۳ 


سعینا فی کتابنا عن رابلیه") لعرض کیف آن نقافة الفكاهة الشعبية القديمة هی التی حددت 
المبادئ الأساسية لإبداع هذا الفنان العظيم . ومن أكثر العیوب الجوهرية التی یعانی منها علم 
الأدب الحديث. محاولة هذا العلم وضع الأدب كلهء وخاصة أدب عصر النهضة. فى إطار 
الثقافة الرسمية. فى حين أن إبداع فنان مثل رابليه تحديدا لا يمكن فهمه فى واقع الأمر إلا من 
خلال تيار الثقافة الشعبية > تلك الثقافة التى وقفت على الدوام وفی جمیع مراحل تطورها فى 
مواجهة الثقافة الرسمية مُشكلةً وجهة نظرها الخاصة تجاه العالم وأيضا أشكالها الخاصة فى 
التصوير المجازى له. 

إن علمى الأدب والجمال ينطلقان عادة من الإظهار الضيق والفقير للفكاهة فى أدب القرون 
الثلاثة الأخيرة » وما یزال هذان العلمان يحاولان حشر فكاهة عصر النهضة ضمن مفاهيمهما 
المحدودة عن الفكاهة والكوميدياء ناهيك عن أن هذه المفاهيم غير كافية بالمرة حتى عن فهم 

۳۹ رابليه هو الوريث والمتمم لألف عام من الفكاهة الشعبية. ويمثل إبداعه مفتاحا لا بديل 
عنه للولوج إلى ثقافة الفكاهة الأوربية بأسرها فى أكث ر مظاهرها قوة وعمقا وأصالة. 

وسوف نتعرض هنا لأكثر ظواهر أدب الفكاهة أهمية فی العصر نت . ونعنى بها إبداع 
جوجول . ولا يهمنا فى هذا الإبداع سوى عناصر ثقافة الفكاهة الشعبية. 

لن نتعرض لقضية التأثير المباشر وغير المباشر لرابليه على جوجول ( من خلال ستيرن 
والمدرسة الطبيعية الفرنسية) ٠»‏ إذ إن ما يهمنا هو ملامح إبداع جوجول التى حددتها العلاقة 
المباشرة بينه وبين أشكال الأعياد الشعبية فى مسقط رأسه. 

كان جوجول عليما بالأعياد الشعبية 0 الأسواق فى أوكرانياء وقد شكلت خيرته بهما 
معظم قصص ” أمسيات قرب قرية دیکانکا" ” سوق سورو تشيئيسك” . ” ليلة من ليالى شهر 
مایو". " لیلة عید الیلاد" : " لیلة عید القدیس یوحنا کوبللا" . إن مجموعة موضوعات العيد 
نفسه وجو العیاد التحرر الرح یحددان عضمون هذه القصص وشخصیاتها ونبرتها. فالعيد وما 
ارتبط به من خرافات وجو خاص من التلقائية والبهجة یخرجان الحياة من عادیتها ویجعلان 
الستحیل ممکنا ر بما فی ذلك عقد الزیجات التی کانت من قبل مستحيلة» . وفی کل من 
آقاصیص الاعیاد الخالصة التی ذکرناها آنفا وغیرها تودی الالاعیب الشيطانية » شديدة الشبه فى 
طابعها ونبرتها ووظانفها بتأثیر الرژی الكرنفالية الرحة ۰ والعالم السفلی والشعوذة من کل نوع » 
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دورا جوهريا فيه" > كما يحمل الطعام والشراب والحياة الجنسية فى هذه القصص طابع 
الاحتفالات والأعياد الكرنفالية التى تلى الصوم. نؤكد مرة أخرى الدور الكبير لتبديل الملابس 
(ارتداء الرجال ملابس النساء والعكس - المترجم) وأعمال الشعوذة الختلفة والضرب والفضائح. 
وأخيرا فإن الفكاهة عند جوجول فى هذه القصص هى فكاهة الأعياد الشعبية بصورة خالصة. إنها 
فكاهة تتسم بوحدة الأضداد والمادية العفوية. وهذا الأساس الشعبى للفكاهة عند جوجول يظل 
موجودا فيها حتی النهاية ۰ على الرغم من التطور الجوهرى الذى دخل عليها فيما بعد. 

إن مقدمة “الأمسيات” ( وعلى الأخص فى الجزء الأول) قريبة فى بنائها وأسلوبها من 
مقدمات رابليه ؛ فجميعها مبنى على الثرثرة المألوفة مع القارئ . تبدأ مقدمة الجزء الأول بمجموعة 
طويلة من الشتائم (الواقع أنها ليست شتائم الكاتب. وإنما الشتائم التى يحبها القراء) : “ياله من 
أمر عجيب : أمسيات قرب قرية ديكانكاء وما عساها أن تكون هذه الأمسيات حتى يأتى مُربى 
نحل نكرة ليقحمها على العالم!” ثم يلى ذلك عدد من ألفاظ السباب المميز 
(” وإذا بكل صعلوك تاقه يروح يتسكع فى الفناء الخلفى ') . والقسم بالله واستنزال اللعنات 
”ألا لعنة الله عليها” “ألا فلیطوح بها الشیطان من آعلی الجسر . نقابل آیضا هذا النموذج 
المميز: ” وبدلا من أن يمد فوما. جريجوريفتش يده ليومئ بها إيماءة نابية راح يمدها ليتناول كعكة 
ساخنة “. وفى المقدمة يصف جوجول تلميذا يمتلك ناصية اللغة اللاتينية ( قارن هنا ما كتبه 
رابليه عن الطالب صاحب العرية المسقوفة) . وفى نهايتها يقدم لنا وصفا آخر لعدد من أصئاف 
الطعام: أى نماذج للولائم. ۱ 

نورد فيما يلى نموذجا للشيخوخة الراقصة (الموت الراقص تقريبا) من قصته ” سوق سورو 
تشينيسك” : " کان الجمیع منهمکین فی الرقص . ولكن أكثر ما كان يثير التعجب ويولد فى أعماق 
النفوس شعورا مبهمك هو منظر النسوة العجائز بوجوههن المتهدلة التى كساها برد القبور وقد 
تدافعن وسط زحام الشباب الضاحکین الفعمین بالحياة. کانت النسوة یهتززن فی هدوء وقد لعبت 
الخمر برژوسهن . دونما انفعال حقیقی آأو (حساس بالفرح الطفولی » ودون أن يشتعل فى 
نفوسهن أى قدر من التعاطف أو یلقین بنظرة علی العروسین الشابین. کانت الخمر وحدها التی 
تحركهن كما يحرك عامل آلة صماء ليجعلها شبيهة بالبشر”. 

وفى روايتى: “ميرجورود” و“ تاراس بولبا” نتعرف على ملامح الواقعية “الجروتسكية””". لقد 
كانت تقالید الواقعية * الجروتسکیة" فی آوکرانیا ر وفی بیلاروسیا) قوبة وحیوبة وکان موطن 
هذه التقاليد فى الأغلب هو الدارس الدينية والأکادیمیات والساکن الخصصة لطلبتها (تمیزت 
مدينة كييف بتل القديسة جينفياف وتقاليده الشبيهة ) . کان الطلاب الجوالون فى هذه المدارس 
یقرمون هم وصغار القساوسه وصغار الکتبة بنشر آدب الفكاهة اللحسی الشفاهی ۴۵66۷۵6 
وکذلك النوادر واللح الصغیرة الشفاهية والمحاکاة الساخرة لقواعد النحو وما الی ذلك من آنواع 
الفکاهة عبر آوکرانیا کلها. وقد لعبت مساکن الطلبة ۰ بما عرفت به من طباع مميزة وحقوق فی 
التحرر. دورا جوهریا فی تطور الثقافة فیها. لقد کانت تقالید الواقعية " الجروتسکیة" ما تزال 
حية في المعاهد التعليمية الأوكرانية (فضلا عن وجودها فی العاهد التعليمية الدينیة) فی عصر 
جوجول وماتلاه من عصور : كما ظلت هذه التقاليد حية فى الناقشات المحتدمة حول موائد 
المثقفين الأوكرانيين من الطبقة الوسطی ‏ الذین خرجوا ساسا من الأوساط الدينية ). بالطبع لم 
يكن من الممكن ألا يتعرف جوجول على هؤلاء المثقفين بشكل شفاهى حيوى. بالإضافة الى تعرفه 
عليهم على نحو عميق فى مصادرهم المكتوبة. وأخيرا فقد أحاط جوجول بالجوانب الجوهرية فى 
الواقعية الجروتسكية عند ناريجنى”' وتوغل فی ایداعه. لقد کان الضحك السلی عند تلامي: 
الدارس الدينية وثیق الصلة بالضحك الذی عهدناه فی الاعیاد الشعبية والذی سمعناه یدوی فی 
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“الأمسيات” ٠‏ وفى الوقت نفسه كان هذا الضحك الأوكرانى لهؤلاء التلاميذ بمثابة الصدى البعيد 
لضحك أعياد الفصح الغریی 5182/15 Risus‏ الذى تردد فى جنبات مدينة كييف. ولهذا 
نجد أن عناصر الأعياد الشعبية فى الفلكلور الأوكرانى وكذلك عناصر الواقعية الجروتسكية عند 
التلامیذ : یمتزجان على نحو حيوى رشیق فی کل من "فییه" وتاراس بولبا " تماما کما امتزجت ‏ 
وعلى نحو حيوى أيضاء العناصر نفسها فى رواية رابليه قبل ذلك بقرون ثلاثة. إن شخصية طالب 
الدين الديمقراطى الصعلوك من أمثال خومابروت الذى مزج بين حكمة اللاتين والفكاهة الشعبية 
من جانب . وقوة الفتوات والشهية والشره الذى لا حدود له من جانب اخر. هی شخصية شديدة 
الشبه بأخواتها فى الغرب من أمثال بانورجا والأخ جان على وجه الخصوص. 

ویمکن بفضل التحلیل الواعی ل"تاراس بولبا " آن نتعرف . بالاضافة الی کل الجوانب التی 
ذکرناها . علی شخصیات الفتوات الرحین الألوفة لنا عند رابلیه وکذلك علی نماذج الذابح الدمویه 
الهائلة الميزة لدیه . وأخیرا یمکن آن یکشف لنا طريقة البناء الميزة ذاتها. وعن بينهة "سیتش" 
التحررق. وعن العناصر العميقة الأصلية لیوتوبیا الأعیاد الشعبية فی هذه الدينة والتی یمکن 
اعتبارها الشکل الأوكرانى لأعياد الإله "ساتورن" ٩211۲۳۵۱1‏ الاجنة. وسنجد فی "تاراس بولبا" 
أيضا العدید من العناصر الكرنفالية. ففی مستهل القصة. علی سبیل الثال» نری وصول الطالبین » 
ثم المشاجرة بالأيدى بين أوستابا وأبيه (هذه "لکمات طوباویة" تنتمی بقدر معلوم الی آعیاد الاله 
ساتورن). 

وفى القصص البطرسبورجية» وفى كل ما تلاها من إبداعات جوجول نجد عناصر أخرى 
أيضا لثقافة الفكاهة الشعبية. كما نجدها -- قبل كل شىء- فى الأسلوب نفسه. لا ينبغى هنا أن 
نشكك فى التأثير المباشر لأشكال مسرح الشارع وسرادقات العروض الشعبية الهزلية. 

إن الشخصيات والأسلوب فى "الانف " مرتبطان بطبيعة الحال» بستیرن وآدبه : وقد كانت 
هذه النماذج شائعة فى تلك السنين. وفى الوقت نفسه فقد استوحى جوجول موضوع الأنف - هذا 
الأنف الجروتسكى التواق للحياة المستقلة- من السرادق الروسى ومن البولتشينيلا“ على الطريقة 
الروسية: أى من بتروشكا”. لقد استوحى جوجول من هذه السرادقات أيضا الأسلوب الذى يمزج 
فى سياق العمل بين كلام منادی السرادق ‏ بما تحويه نداءاته من مظاهر الإعلان الساخر ومدح 
العرض. وافتقاد هذه النداءات للمنطق واحتوائها على ساقط القول. هنا نجد التأثير المباشر 
للكوميديا الشعبية مقترنا بظواهر أسلوب جوجول وبالمجاز على طريقة ستيرن (وبالتالى بالتأثير غير 
المباشر لرابليه). 

إن عناصر “النداءات”2 سواء المفتقدة للمنطق أو العبارات الشفاهية السخيفة الأكثر تطوراء 
هى من أكثر العناصر انتشارا عند جوجول. إنها تمثل ‏ على وجه الخصوص - أجزاء لا تتجزأ من 
وصف دعاوى التخاصم وبيروقراطية الدواوين والنمائم والقيل والقال. خذ مثلا الظنون التى ساورت 
الموظفين حول “تشيشيكوف”. واللغط الذی آثاره "نوزدریف" فی هذا الشأن. والنقاش الذی دار 
بین السیدتین. وأحادیث تشیشیکوف مح ملاك الثراضی بشأن شراء الأنفس اليتة وماإلى 
ذلك . ینبغی علینا آیضا آلا نشك فى العلاقة بين هذه العناصر وآشکال الکومیدیا الشعبية والواقعية 
الجروتسكية. 

سوف نتعرض فی النهاية ای جانب آخر. لقد کان بمقدور التحلیل الواعی آن يكشف 
لنا عن آشکال الواکب الرحة (الكرنغالية الطابع) فى الجحیم وفی عالم الوت. ان "الأنفس الیتة" 
هی اأعظم تواز للکتاب الرابع لرابلیه : آی لرحلة بانتا جرویل» لیس من قبیل الصدفة بطبيعة 
الحال ‏ أن عنصر الآخرة موجود فى فكرة رواية جوجول (“الأنفس الميتة”) وفى عنوانها. ومن 
الناحية الظاهرية فإن الرواية تبدو أكثر شبها بجحیم کیفیدو"*. ولکن الضمون آقرب ای عالم 
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الكتاب الرابع لرابليه. سنجد فى هذه الرواية أيضا الأوباش وسقط متاع “الجحيم” الكرنقالىء إلى 
جانب مجموعة کاملة من الشخصیات التی يمكن اعتبارها تجسیدا للتجدیف الاستعماري. لعل 
التحلیل الواعی کان سیکشف لنا آیضا عن العدید من العناصر التقليدية لکرنفال الجحیم والعالم 
السفلی . ان نموذج "الرحلة" نفسه ("الوکب) الذی قام به تشیشیکوف هو نموذج زمکانی 
(كرونوتوبي) للحركةء ومن الطبيعى أن مادة ضخمة من نظام آخر وتقاليد أخرى قد أثرت ولعبت 
دورا فی الترکیب العقد للأساس التقلیدی الراسخ "للانفس الیتة". 
سنجد فى إبداع جوجول كل عناصر ثقافة الأعياد الشعبيه تقریبا. لقد كان جوجول ميالا 
بطبعه للكرنقفال. وإن كان هذا الیل فى واقع الأمرء فى معظم الأحوالء یتسم بالرومانطیقیتة. 
واتخذ لديه أشكالا مختلفة للتعبير. نود أن نذكر هنا بالخصائص الكرنفالية الشهيرة الخالصة 
للسفر السريع وارتباطها بالرجل الروسى : “ومن هو ذلك الروسى الذى لا يهوى الانطلاق بأقصى 
ما يمكنه من سرعة؟ وقد تاقت روحه لأن تدور وتدور وتنهمك فی اللذات وأن یصیح: “اللعنة على 
كل شيء!” ألا تتعطش روحه حقا لذلك؟” ثم نقرأ بعد ذلك بقليل : “الطريق يطير بلا عودة إلى 
اليعد السحيق. وفى التتابع الخاطف للأشياء يكمن أمر رهيب. إذ يصيح من المستحيل أن تعود 
الأشياء التى اختفت نؤكد هنا هذا الانهيار الذى يصيب كل ما هو ساكن. إن الإحساس 
الخاص “بالطريق” عند جوجول يحمل أيضاء كما عبر جوجول عن ذلك فى كثير من الناسبات. 
طابعا كرنفاليا خالصا. 
وليس غريبا على جوجول أيضا المفهوم “الجروتسكي” للجسد البشري. ها هى إحدى 

المسودات المميزة للجزء الأول من “الأنقفس الميتة” : “وفى الواقع لا توجد على ظهر الأرض مثل 
هذه الوجوه التى لا تشبه سحنة منها سحنة أخرى بالتأكيد. هذا الأنف الضخم عند هذاء وهذه 
الشفاه عند ذاك. وتلك الخدود عند الثالث. وقد راحت تمد سلطانها حتی علی حساب العینین 
والأذنين. بل الأنف نفسه الذى أصبح يبدو كزر فى صديرية. هذه ذقن طويلة يضطر صاحبها فى 
كل دقيقة أن يغطيها بمنديله حتى لا یکشف سرها. كم من الناس هنا لا يشبهون البشر فى شيء. 
آحدهم يشبه تماما کلبا یرتدی الفراك. حتی آن الرء لیتعجب ناذا یحمل فی یده عصا؟ أغلب 
الظن آنه سیضرب بها آول من یقابله 

سنجد عند جوجول أيضا النظام المتتابع لتحول الأسماء إلى كني. يكشف جوجول بدرجة من 
الوضوح النظرى عن وحدة الأضداد وعن المدح الهجاء. سنجد جوجول فى الجزء الثانى من 
"الأنفس الميتة” يطلق على إحدى المدن لقب “تفوسلافل” ! (تفو من البصق وسلافل من المجد 
المترجم). كما سنجد لديه أيضا هذه النماذج المألوفة من العبارات التى يجمع فيها بين المدح 
والسباب (وعلى صورة اللعنة الممزوجة بالإعجاب والمباركة): “عليك اللعنة أيتها البراري» كم أنت 

كان جوجول يشعر بعمق بالطابع الكونى الشامل للفكاهة التى يقدمهاء لكنه لم يكن يستطيع 
فى الوقت نفسه آن یجد الکان اللاثم و الأساس والتفسیر النظری لثل هذه الفکاهة فی ظروف 
الثقافة “الجادة” للقرن التاسع عشر. وعندما قام فى أحاديثه بشرح أهمية الفكاهة. لم يكن يملك 
الشجاعة. بداهت لأن يكشف حتى النهاية عن طبيعة الفكاهة وخصائصها الكلية الشعبية. كان 
جوجول يقوم أحيانا بتبرير فكاهته بأنها مقيدة بأخلاق العصر. وكثيرا ما حدّ منها وخفف من 
نبرتها دون إرادة منه. موجها مبرراته لمن أرادوا علی قدر فهمه سماعها. لكنه وفى ‏ الوقت 
نفسه ‏ حاول بإخلاص أن يضع هذه القوة الهائلة للضحك فی الاطار الرسمي. بعد أن أعاد 
تشكيلها لتنفجر خارجة من إبداعه هو الفكاهي. لم يسمح التأثير السلبى الأول “الساخر” وهو 
يعكس المفاهيم المألوفة للمراقبين ذوى النظرة المباشرة. أن يروا الجوهر الإيجابى فى هذه القوة. 








وها هو جوجول یتساءل فی مقاله العنون "السرح الجوال" (۱۸:۲) : "لاذا آصبح قلیی حزینا 
هکذا؟" ثم يجيب بقوله : "ان أحدا لم یلحظ الشخصية الشريفة فی مسرحیتی السایقة "۰ ثم یواصل 
جوجول حدیثه . بعد أن يكشف "أن هذه الشخصية الشريفة النبيلة إنما هى الفكاهة” قائلا : 
“كانت نبيلة لأنها عقدت العزم على أن تؤدى دورها على الرغم من المغزى الضئيل الذى حظيت 
به فى ف الکون ". معنى ا حقیر: شعبی : أعطى لهذه الفكاهة “الثبيلة”» حسب تعريف 
جوجول: وکان بامکانه آن یضیف "الربانیة" اذ على هذا النحو يضحك الآلهة فى الشعر 
الفكاهى الشعبى فى الكوميديا الشعبية القديمة. لم تكن الفكاهة قد تشكلت (باعتبارها “شخصية 
فاعلة”) فى كل التفسيرات المحتملة التى شاعت انذاك. وفى المصدر السابق نفسه كتب جوجول 
قائلا : ”أبداء إن الضحك أكثر وأغمق مغزى مما يظنون. أنا لا أتحدث عن هذا الضحك الذى 
يأتى نتيجة النزق العابر أو الطبع السوداوى أو الميل المريض للشخصية. لا ولا عن الضحك 
السطحى الذى يستهدف التسلية فى الأعياد أو إلهاء الناس. وإنما أعنى هذا الضحك الذی یخرح 
من الطبيعة النورانية للإنسان أسمى ما فيها: ففى أعماق هذه الطبيعة يكمن النبع الدفاق. للضحك 
نقسه ۱ 

لا. لیسوا بعادلین أولئك الذین یقولون ان الضحك بثیر الاستیاء. ان ما یثیر الاستیاء حقا می 
الكآبة: أما الضحك فهو نورانى. لعل هناك أمورا كثيرة يمكن أن تثير سخط الانسان وامتعاضه عند 
تعريته » ولكن عندما يمتلىء الإنسان بقوة الفكاهة فسرعان ما تحل فی نقسه السکينة. وآسفاه. 
هؤلاء الناس لن يستمتعوا أبدا بالقوة العظيمة فى الضحك: يظئون أن المضحك هو الدنيء» ويصفون 
کل ما یقال بقوة وفظاعة وبصوت متهدج بالراقي". 1 

لم یکن ضحك جوجول "الایجابي". "النوراني" "لرفیع" الذی نما فی بيثة ثقافة 
الفكاهة الشعبية مفهوما (وما تزال جوانب كثيرة منه غير مفهومة إلى يومنا هذا). لقد كانت 
الفكاهة عنده على النقيض من فكاهة الهجاء ‏ ©5311 هى التى حددت كل ما هو رئيس فى 
إبداع جوجول. باستطاعتنا أن نقول إن الطبيعة الداخلية عنده قد جذبته للضحك “مثل الآلهة”. 
ولكنه كان يرى أن من الضروری أن يبرر ضحكه فى إطار الأخلاق الإنسانية المقيدة لزمنه. 
على أن هذه الفكاهة كانت تتكشف كاملة فى الإبداع الفنى عند جوجول. وذلك من 

خلال بنية اللغة ذاتها لديه. لقد دخلت الحياة الشفاهية العامية للشعب إلى هذه اللغة بكل حرية 
واستخدم جوجول فيها كلاما لم يسبق نشره. إن كراسات جوجول مليئة حرفيا بالكلمات الشاذة 
والغامضة والتناقضة ۰9۳001۷۵۱6066 سواء من ناحية العنی آو النطق بل إنه كان عازما على 
(صدار "معجم اللغة الروسية”. أكد فى المقدمة التى أعدها له: ”يوما بعد الآخر يبدو لى أن اصدار 
هذا العجم بات ضروریا. فقی خضم الحياة الغريبة لمجتمعنا هناك القلیل من الأمور التی تمیز 
روح الأرض والشعب. الكلمات الروسية الأصيلة تقتلع من جذورها ویستم تحریف معناها الحقیقی 
والباشر. بعض الکلمات تکتسب معانیا جديدة بعضها یطویه النسیان الی الأبد. کان لدی جوجول 
إحساس قوى بحتمية وقوع الصراع بين عفوية اللغة الشعبية وطبقات اللغة الیتة. لقد کان غیاب 
لغة واحدة يمكن الاستناد إليها فى الممارسات اللغوية اليومية. من الأمور المميزة للوعى فى عصر 
النهضة. أما اللغة الشعبية ‏ والتى لا يمكن الدخول معها فى نزاع ‏ فقد تركت أثرها بأن أبدعت 
أبنية من طبقات الكلام سمحت للفكاهة بكافة أشكالها أن تتفاعل من خلالها جميعا. وفى هذه 
اللغة سنلحظ تحررا كاملا لكل المعانى غير المطروقة أو المحظورة. 

وفى هذه اللغة تبدأ العانی الضائعة فی الاضي. العانی النسية فی التواصل مع بعضها بعضا 
آخذة فی الخروج من قشرتهاء تواقة لأن يتم استخدامها وأن تضم إلى باقى المعاني. إن الروابط 
اللغوية ذات الدلالةء والتى كانت قائمة فقط فى سياق تعبيرات محددق وفی حدود أبنية كلامية 
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بعيتهاء بحيث لم يكن من الممكن انتزاعها من هذا السياق لارتباطها بالمواقف التى أوجدتها أصلاء 
أصبحت تكتسب فى ظروف استخدام تلك اللغة إمكانية البعث والتواصل مع الحياة العصرية. من 
ناحية أخرى ظلت بعض المعانى غير مرئية. كما لو أنها قد كفت عن الوجود. أو لم تعد قادرة 
على البقاء أو الاندماج فی السیاقات الدلالية المجردة (التی تمت صیاغتها باتقان شفاهة أو 
كتابة) ء وكأنها سقطت إلى الأبد بعد أن جاءت لتعبر بالكاد عن وقائع حية لم تتكرر. هذه المعانى 
لم يعد لها حقوق مشروعة فى اللغة المعيارية المجردة لكى تدخل فى نظام وجهة النظر؛ لأن هذا 
النظام ليس نظاما لمعانى الأفكار» وإنما هو الحياة نفسها تتكلم. إن التعبيراءت الموجودة عادة خارج 
اللغة الأدبية ولغة العمل واللغة المستخدمة فى المواقف الجادة (أى عندما يضحك الناس ويغنون 
ويتشاتمون ويحتفلون بالأعياد ويقيمون الولائم عموما عندما يفلت الناس من إسار حياتهم 
الرتيبة) لا يمكنها بالطبع أن تدعى أنها تمثل اللغة الرسمية الجادة. على أن هذه المواقف والصيغ 
الكلامية لاا تموت» على الرغم من أن الأدب يمكنه أن يتناساها أو حتى يتجنبها. 

ولهذا فإن العودة إلى اللغة الشعبية الحية أمر ضروريء وهذه اللغة تتحقق بشبكل ملموس 
للجميع فى إبداع المعبرين العباقرة عن الوعى الشعبى من أمثال جوجول. هنا يزول التصور 
البدائي. الذى يتشكل عادة فى الدوائر المعيارية من شيء ما وحركة ما مباشرة إلى الأمام. ويتضح 
لنا أن كل خطوة جوهرية إلى الأمام تصاحبها عودة إلى البداية (”إلى الأصول”). أو بتعبير أدقء إلى 
تجديد الأصول. إن السير إلى الأمام أمر لا تقدر عليه سوى الذاكرةء لا النسيان. إن الذاكرة تعود 
إلى البداية وتجددها. وبالطبع فإن الاصطلاحين : "إلى الأمام” و “إلى الخلف” يفقدان فى هذا الفهم 
المطلق المعزول. أو بالأحرى يكشفان من خلال تفاعلهما عن الطبيعة الحية المفارقة للحركة التى 
بحثها الفلاسفة رمن الیونانیین !لی برجسون) وفسروها بأشکال مختلفة. وإضافة إلى اللغةء فان هذه 
العودة تعنی !حیاء الذاكرة الفاعلة التراکمة فی أکمل معنی لها. ان ثقافة الفکاهة الشعبية هی 
واحدة من وسائل هذا الاحیاءه التجدید. وهی التی تم التعبیر عنها بوضوح عند جوجول. 

لقد تشكلت الكلمة الفكاهية عند جوجول بحيث لا یکون هدفها مجرد الاشارة السطحية 
إلى الظواهر السلبية المختلفة. وإنما كشف ما هو متميز فى هذا العالم كله. 

فى هذا الصدد تتحول منطقة الضحك عند جوجول لتصبح منطقة للتواصل. هنا يتحد 
التناقض والتنافر. ویعود الضحك ووسيلة للاتصال. تسحب الکلمات وراء‌ها الانطباعات الكلية 
للاتصال : آنواع الکلام البعيدة دائما عن الادب. الثرثرة البسيطة (عند النساء) تظهر هنا وفى هذا 
السیاق باعتبارها مشكلة لغوبة . باعتبارها آمرا عظیم الأهمية ینتشر خلال هذه الثرثرة التی قد تبدو 
غير ذات معنی. 

فى هذه اللغة يحدث خروج عن المعايير الأدبية للعصرء ويتم الارتباط بأشكال واقعية 
أخرى تفجر السطح الرسمى المباشر و “المهذب” للكلام. إن عملية تناول الطعام. بل كافة ظواهر 
الحياة المادية الجسدية على وجه العموم. وكذلك أى شكل شاذ لأنف أو لورم الخ تتطلب لغة 
أخرى لرسمهاء حيل جديدة. تطابقات نضالا مع ضرورة التعبير بدقة دون الاخلال بالقاعدة 
وفى الوقت نفسه فمن الجلى أن عدم الإخلال هذا أمر مستحيل. بالطبع يحدث تحطيمء وتقفز 
الفكرة من أقصى هذا الطرف إلى أقصى الطرف الآخرء ويظهر السعى للحفاظ على التوازن 
والإحباطات الملازمة. إن التحولات الكوميدية تكشف الطبيعة المتنوعة للكلمة وتظهر طرق تجددها. 

إن الرقص المتهتك والخصال الحيوانية فى الإنسان إلى آخرهء تستخدم لهذا الغرض. 
لقد أولى جوجول اهتماما خاصا بالرصيد الكبير من إيماءات الأيدى والشتائم. غير مستخف ولا 
مزدر لأى من خصائص لغة الفكاهة التى يستخدمها الشعب. كانت الحياة غير الرسمية البعيدة 
عن الرتب والألقاب تجذبه إليها بقوة غير عادية: على الرغم من أنه فى شبابه كان يحلم بسترة 
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رسمية ورتبة رفيعة» لقد وجدت الحقوق المنتهكة للفكاهة فى جوجول النصير والمعبر عنهاء على 
الرغم من أنه كان يفكر طوال حياته فى إنتاج أدب جادء مأساوى ذى طابع أخلاقي. 

إننا نري. على هذا النحوء ۳۳ والتفاعل بين عالمين : عالم شرعى ورسمى تماما 
تشکله الرتب والرسمیات ویتم التعبیر عنه من خلال الحلم و2 ۰ وعالم لیس فيه 
سوی الضحك والهزل. عالم لا شىء جاد فيه سوى الضحك. ۱ 

إن السخافة والعيث اللذين يسودان هذا العالم يبدوان» على عكس كل شيءء هما الأساس 
الداخلى الحقيقى لذلك العالم الظاهري. لقد سجل جوجول بكل دقة هذا العبث المرح فى المصادر 
الشعبية صاحبة التراكيب اللغوية المتنوعة. 

إن عالم جوجول بالتالي» هو عالم موجود دائما فى منطقة الاتصال (مثله فى ذلك مثل 
ی تصویر فكاهي). وفى هذه المنطقة تصبح جمیع الأشیاء مرة آخری ملموسة. وتصبح الولائم 
القدمة بالوسائل الكلامية قادرة على فتح الشهيةء أضف إلى ذلك التصوير التحلیلی لبعض 
الحركات التى ما تزال تحتفظ بقيمتها. كل شيء يصبح حقيقيا ومعاصرا وواقعيا. 

عندما يتعلق الأمر بمنطقة الذكريات فإن جوجول لا ينقل إلينا شيئا جوهريا. إن ماضى 
تشيشيكوف. على سبيل المثال. يقع فى منطقة سحيقة وي يقدم لنا بمستوى آخر من الكلام: 
بخلاف زمن بحثه عن “الأنفس الميتة” > لا فكاهة فى الماضى . 

ان الشخصية تتکشف بصورة واقعية عندما یعمل الضحك باعتباره عاملا موصلا وموحدا 
وصادما للجمیع . 

إن عالم الضحك هو عالم مفتوح دائما للتفاعل مع کل جدید. ان الفهوم التقلیدی العادی 
عن الکلی وعن تحقق الدلالة من خلال الکامل فقط. هو مفهوم ینبغی مراجعته وتناوله على نحو 
أعمق. 

إن المعاصرة عند جوجول تنتمى إلى “الزمن الكبير” بفضل الثقافة الشعبية. 

إن هذه المعاصرة تبدو فى عمق الشخصيات الكرنفالية وارتباطها في مجموعات : شارع 
نيفسكى وعالم الموظفين والدواوين الحكومية والإدارات (تبدأ قصة “المعطف” ) بهذه الشتيمة : 
(”إدارة الحقارات واللغو ‏ “). إثنا ندرك هذه المعاصرة دفعة واحدة فى هذه الشخصيات. اللوت 
الساخر: لثر هذا الموت الضاحك عند جوجول فى نولبا الذى فقد غليونه وفى أكاكى أكاكيفيتش 
المحتضر (لتتذكر هذيان ما قبل الموت والشتائم والتمرد) ثم مغامراته فى العالم الآخر. 

إن المجموعات الكرنفاليةء فى جوهرهاء مأخوذة من الفكاهة الشعبية. من الحياة 
”الحقيقية”. ”الجادة”. “”الضرورية”. لا توجد وجهات نظر تقف فى مواجهة الضحك. الضحك 
هو “البطل الإيجابى الوحيد”. 

ان الجروتسيك. عند جوجول. بالتالي» لیس خرقا سطحیا للمعاییر. وإنما نفى لكل 
العاییر التجريدية الجامدة التی تدعی الطلق والخلود. ان جوجول ینفی البدهی ولا یعترف بعالم 
"من البدهی آن ۰ یفعل ذلك فی سبیل الفاجی ومن أجل الحقيقة غیر التوقعة. کأنه یقول : 
لا ینبغی توقع الخیر من الثابت والعتاد وانما من "العجزة". ان "الجروتسيك" یضم فی ثنایاه 
الفکرة الشعبية لتأکید الحياة وتجدیدها. : 

(ٍن شراء "الأنفس الیتة" وردود الفعل التباينة تجاه اقتراح تشیشیکوف تکشف آیضا 
انتماءه للتصورات الشعبية بشأن العلاقة بين الحياة والوت والسخرية الکرنفالية فیهما. سنجد هنا 
أيضا عنصر اللعب الكرنفالى مح الموت وحدود الحياة مع الوت (فی تأملات سوباکیفیتش على 
سبيل المثالء حول أنه لا فائدة ترجى من الأحياءء و خوف كوروبوتشكا من مسألة بيع الأنفس 
الميتة واستخدام المثل الشعبى القائل : ”أسند سياجك ولو بجثة” الخ). حيث يتضح اللعب 
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الكرنقالى فى الصدام بين التافه والجاد والمرعب. وفى التلاعب بصورة كرنفالية بالتصورات حول 
الخالد واللانهاني( التخاصم اللانهاني » السخف اللانهانی الخ) » وعلى هذا النحو بدت رحلة 
تشیشیکوف لا نهائیة. 
عبر هذا الأفق تراءى لناء وعلى نحو دقيق. المقارنة مع النماذ ج الواقعية وموضوعات 
البناء اللاجتماعى فى المج العبودى (بيع الناس وشراؤهم). إن هذه ا والوضوعات 
تسقط بسقوط القنانة. أما شخصيات جوجول وموضوعاته فهى خالدة. إنها شخصيات الزمن الكبير 
وموضوعاته. إن الظاهرة التى تنتمى إلى الزمن الصغير يمكن أن د تكون سلبية تماماء. كريهة 
قحسب . ولکنها فی الزمن الکبیر تکون متناقضة ولكنها تؤخذ على نحو جيد كما لو كانت جزءا 
من الحياة نفسها. إن شخصیات مثل : بلیوشکین. وسوباکیقیتش. وغیرها تنتقل من الستوی الذی 
لا نملك فيه سوی الرغبة فی تحطیمها آو کراهیتها آو قبولها باعتبارها شخصیات زالت إلى 
مستوى الخلود حيث يتم عرضها باعتبارها شخصيات دائمة تقدم الواقع الحاضر. 
ان الهجاء الضحك » لیس بالضرورة داثما شخصا مرحا. إنه كثيب عبوس بدرجة ما. إن 
الضحك عند جوجول ینتصر علی كل شيء. لقد خلق جوجول نوعا خاصا من التطهیر من الحقارة. 
لعلنا نكون قد طرحنا ‏ وعلى نحو صحيح إشكالية الفكاهة عند جوجول على اسان دراسة 
ثقافة الفكاهة الشعبية لديه. 
الهوامش : ل ل س 
)١(‏ ميخائيل باختين. إبداع فرانسوا رابليه والثقافة الشعبية للقرون الوسطى وعصر النهضة. موسكوء 
"خودوجیستفینایا لیتیرتورا" ۵ والقال النشور هنا هو مقطع من رسالة دكتوراه باختين لم يضمها كتابه 
الذکور. 
(۲) نکد هنا النموذج الکرنفالی تماما للعب العبثی من عالم الجن والعالم السفلی فی قصة "الوثيقة الفقودة". 
Facetiae (¥)‏ : نوع من آنواع التصص الفکاهی اثلحمی ذاع فى عصر النهضة. ثم انتشر فی روسیا فی نهاية 
القرن السابع Cus‏ 
(۶) ناريجني» فاسیلی تروفینوفیتش (۱۷۸۰ ۱۸۲۰) کاتب روسي. له رواية "رحلة الأسیر جافریل 
سیمونوفیتش تشیستیاکوف " وهی هجائية تسخر من النبلاء (الترجم). 
Pulcinella (o)‏ : شخصیه من الکومییا دیلارتی ا#يطالية (الترجم). 
(") بتروشکا : الشخصية الرئيسة فی عروض العرائس , الروسية الشعبیة: وهو البطل الرح الذى لا يهزم 
واندافم عن الضعفاء والهانین (الترجم). 
(۷) انظر کیفیدو ( ۷۱۱۱۵۵۵5 y‏ 0۵۷600 ) فی کتابه الرژی «کتبت فی الفترة من ۱:۰۷ ای ۱۲۱۳ وصدرت 
فی عام ۱۹۲۷). . فى جحيم كي کیفیدو نری ممثلی مختلف الطبقات والمهن فى هجائية تفتقد العمق ووحدة الاضداد 
الحقيقية. 
(۸) ان مقهوم الهجاء هنا 52418 يستخدم بالمعنى الدقيق للكلمة كما وضعها مؤلف كتاب "إبداع فرانسوا 
رابليه والثقافة الشعبية للقرون الوسطى وعصر النهضة” . موسكوء .١950‏ 








هذا كتاب بالغ الأهمية» ليس لأنه يعالج مشكلات الواقع العربي من منظور حضاريء في 
جرأة وحيوية وعمق فكري وتسيب بل لما ينطوي عليه من رؤية نقدية لامست عصبا عاريا ف 
أوضاعنا الحضارية وأوجاعنا التى تتهدد وجود الأمة العربية ذاته» في هذه الحقبة الراهنة التى تمر 
بها. ولم يكن غريبا أن e‏ طبعه ثلاث مرات (۰۱۹۹۱ ۰۱۹۹۹9 و۲۰۰۰) ا 
متقاربة» نظرًا لإقبال القارئ العام والمتخصص على قراءته ودراسته وفحص مقولاته. 

إنه كتاب “النقد الحضاري لواقع المجتمع العربى المعاصر” للمفكر الفلسطيني البارز 
"هشام شرابي" ' أستاذ تاريخ الفكر الأوروبي الحديث في خان جورج تاون في واشنطن؛ وصاحب 
الذلفات العديدة باللغتین العربية والانجليزية. منها: "الثقفون العرب والغرب" و"السياسة 
والحکومات في الشرق الاوسطت و"الدبلوماسية والاستراتيجية ف الصراع العربي الإسرائيلي”. 
و”مقدمات لدراسة المجتمع العربي” > وکتابه الهم: "النظام الأبوي” (أو: البنية البطركية 
Neopatriarchy: A Theory of Distorted Change in Arab Society, New York:‏ 
.)0xford University Press, 1988‏ الذي یعالج إحدی القضايا المحورية في مشروعه الفكري 
مما دعا الشاعر السو وري أدونيس إلى أن يوجه تحية لؤلفه: "المفكر الكبير هشام شرابي» الكاتب 
العربي الأول الذي خصص لسالهة البطركية (النزعة السلطوية الأبوية) ونتائجها المدمرة ف الحياة 
العربية كتابًا كاماد ف غاية الأهميّة. إنه من الكتب التي تذكر بما یقوله. الفکر الألماني لختن: 
مخاطبًا أحد مواطنيهء في إشارة الى أحد الكتب: إن كنت لا تملك إلا ينطالين› فیح واحدا 
منهما > لكي تقتني هذا ا جريدة الحیاة ۲۰۰۲/۱۲/۱۲). : 

المحور الثاني في مشروع هشام شرابي الفكري هو محور "النقد الحضاري". وریما کان 
مفهوم "الا رمة الحضاریه "۰ وبالتالي "النقد الحضاري" مما ظهر وتردد 5 کتابات الفکرین العرب 
عقب هزيمة یونیو ۱۹۷ على وجه الخصوص: لذلك فعنوان کتاب هشام شرابي لا یجبه قارئه 
بأي درجة من الغرابة أو الغموض على الرغم من كونه يعالج موضوعا جدیدا يحمل د 
الاصطلاحية التي لم تكن موجودة من قبل. 

نقد حضاري أم نقد ثقافي؟. الأبويةء الحركة النسائية. المجتمع العربي المعاصر في 
مواجهة الغرب والتجربة الحضارية الغربية الحركة النقدية العربية العاصرة. معنى الحداثة وما 
بعد الحداثة» مقهوم التخلف الحضاري وبأي صورة ینطبق علی کل من الشرق والغرب العربیین؟ 
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| هذه بعض الموضوعات التي يعالجها كتاب انعد لضاني" E‏ 
المتوسط -- الطبعة الثالثة - بيروت - الئاشر: دار نلسنء السويد)» وهو مجموعة من المقالات 

والمحاضرات والبحوث. بعضها مترجم عن اللإتجليزية »› صدر أولها ف مطلع الثمانینات وآخرها 
سئة ۲۰۰۰ ويحتوي علی آربعة فصول : 

الفصل الول: لغة النقد الحضاري 

الفصل الثاني: الذات في صورة الآخر 

الفصل الثالث: معنى الحداثة 

الفصل الرابع: نقد الواقع العربي 

وفي تقديمه للكتاب يستعرض المؤلف الأفكار التى حاول معالجتها في هذه الفصول الأربعة: 
قضية اللغة . والمفاهيم التحليلية التي يتطلبها تكوين خطاب نقدي "فعال" ینبثق من حوار فكري 
یقوم علی تعدد الواقف والاتجاهات ویسعی الی رزية واضحة العالم تتجاوز الخلافات العقائدية 
والقلسفية ویتجسد في عملية فكرية تراکمية. وقضية الرأق وموضوع الحداثة. وعملية التغییر 
الاجتماعي. وهدفه من ذلك: هو الخروج من المتناقضات التي نتخبط فيها. تناقضات الفکر والنظر 
وتناقضات التعامل مع الواقع الذي نعيشه في ممارستناء وإزاء بعضنا البعض. وتجاوز أنماط الفكر 
القديم وابتداع أنماط فكر جديد يغير نظرتنا إلى المجتمع والعالم ويمكننا من تغيير أنفسنا ومن بناء 
مجتمع حدیث. الأمر الذي لم تستطع نهضة ”نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين” 
تحقیقه : تحدیث المجتمع - اقامة نظام ديمقراطي عربي صحیح - تحرير المرأة. ونتج عن ذلك: 
إخفاق حركة الإصلاح والعلمنة» وتعزيز سلطة النظام الأبوي (بشکلیه التقليدي والستحدتث . 
وتراجع حركة التحريرء وعودة العصبيات الدينية والقبلية والإثنية» وانحسار المد القومي مع 
نهايات القرن العشرين. على الرغم من توفر كافة الإمكانات المادية بشكل غير مسبوق في التاريخ 
(ربما باستثناء إسبانيا في القرن السادس عشر). 

ومن هنا جاءت ولادة “النقد الحضاري” الذي يختلف عن النقد الأدبى؛ أولاً: من حيث 
الموضوع (الواقع المعيش لا الواقع المتخيل). وثانيًا: من حيث المنهج. 1 

فالنقد الأدبي یتناول تمثّل الواقع من خلال اللغةء أما النقد الحضاري فيقوم على 
استخدام الفاهیم والصطلحات التي تحکم العلوم الاجتماعية والانسانية لتحلیل الواقم ونقده 
(تفكيكه). في النقد الأدبي تتم العملية النقدية ضمن !طار فني راستطاطيقي) » وقي النقد الحضاري 
تتم هذه العملية في إطار تاريخي (اجتماعي). وإذا كان هدف النقد الأدبي : التذوق أو - ما يسميه 
شرابی - التفهم الا ستطاطيقي » » فهدف النقد الحضاري : التفسير النقدي ؛ إذ مهمة النقد الحضاري 
- من وجهة نظر شرابي - مهمه "سیاسیة" ترمي ال الفعل ‏ الواقعم من خلال تغییر وعي 
الواقم » ٠‏ “أي من خلال بلورة مفاهیم وصیغ فكرية تخلخل الخطاب السائد الذي یحجب الواقع 
ویموه حقیقته . وتقیم بوجهه خطابا مضادا یکشف حقيقته ویحدد طرق ووسائل تغییرها. 

“إن النقد الحضاري لا یستطیع بحد ذاته تحقیق أي شيء على صعيد الممارسة الباشرة. 
لکنه یسلط الضوء علی الواقع وتاریخه ویکشف عن حقیقته الظاهرة والخفية ویخطط آسالیب 
ومتطلبات تجاوزه راسما الخريطة الفكرية التی تضیء سبل الفکر والمارسة معًا. بهذا فإن النقد 
الحضاري یشکل الشرط الساسي لعملية التغییر الاجتماعي وهو الخطوة الأولى لأية حركة 
اجتماعية جدية ترمي إلى استئصال الأبوية من مجتمعنا والی السیر به نحو مستقبل آخر یقرره 
أبناؤه لا التسلطون عليه أو القلة المنتفعة منه"(ص۱۷). 

في الفصل الأول - وهو فصل تنظيري - یطرح شرابي مقولات نظرية ویناقشها. فهناك 
العقول الابوية الجامدة التحجرة وواقم مجتمعنا الأبوي الخانق الذي یرفض التغيير في اللغة 
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والفكرء ختى “إننا نقرأ كما نكتب. هو الأسلوب نفسه: الخضوع بالفكر والكلمة إزاء الثقافة 
الهيمنة التي تفرض سلطتها وذوقها وقیمها وآدابها وتقالیدها"(ص۲۲). والثقف العريي یعیش ف 
وهم أنه قادر على تجاوز الثقافة الأبوية إذا تعامل ره مع أنه لا يمكن مجابهة الواقع السياسي 
والثقافي المهيمن في المجتمع الأبوي مجابهة حقيقية من داخلهء بل المجابهة الحقيقية لا تحدث 
إلا بالخروج من الأطر الأبوية وباستعمال لغة تختلف عن لغة السلطة وقادرة - بالتالي - على 
خلخلة الفكر المهيمن وإقامة اسن وعى جدید (ص۲۳). 

ويطرح شرابي عددًا من التساؤلات ويحاول الإجابة عليها: 

مجابهة التيار الديني الأصولي تشکل جزءا آساسیا من مهمة الحركة النقدية الحدیثة 
لكن السؤال: ما أسلوب المجابهة؟ والإجابة تتمثل في: وجوب يحنت معالجة الحرکات الدینیه 
الأصولية من المنطلق الديني الذي يعتمد المفاهيم اللاهوتية والمقولات الدينية» واعتبارها کات 
سياسية والتعامل معها كحزب سياسي لا أكثر ولا أقل؛ ”فالدين الإسلامي ليس حكرا على فئة 

من السلمین تملك فيه حق التفسير والتأویل دون فثه أخرى”(صه١).‏ . مع ملاحظة أن نقد الحركة 

الدينية على طريقة فولتير في القرن الثامن عشر بمهاجمة: "الحقيقة الدینیة" واظهار "سخفها" وعدم 
انسجامها مع العلم الحدیث . لا يفيد ولا يؤدي إلا إلى الوقوع في شرك الأصوليين والمتدينين. إذ لا 
يمكن التوفيق بين الأبوية والحداثة. بين الأصو لية والعلمنةء والحل الذي يقدمه الإطار الأبوي 
الحدیث يقوم على التمويه والتوريةء أي على التوفیق الكاذب. 

ثم يطرح شرابي التساؤل التالي: كيف يمكن للفكر النقدي الحديث أن يعالج مشكلة 
صعوبة فهم النص النقدي الحديث؟ أي كيف يمكن جعل الكتابة النقدية. أقل صعوبة وأقرب إلى 
الفهم مما هي عليه؟ ويجيب : : "إن قراءة النص تضاهي ف أهميتها كتابة النص. فالقراءة تأتي فعلاً 
قبل الكتابة... والقراءة مقدرة أو مهارة اجتماعية. وهي النافذة الفكرية التي يطل منها الإنسان 
على العالم والذات والآخرين. وف مجتمعنا الأبوي فقد أحكم اغلاق هذه النافذة وعندما تفتح 
فبشكل قراءة معينة تحددها التقنیه الأبوية وثقافتها الهیمنه "( ص ۲۷). 

واللغة الأبوية» كاللغة اللاتينية في العصر الحديث.. لغة مناسبات وطقوس لا لغة بحث 
وحوار؛ هي لغة جماعية تنفي الفرد والوعي الذاتي وتستبدل بهما الوعي الجماعي» وبهذا فاللغه 
الأبوية انعكاس للسلطة الأبوية والوعي البطركي (الأبوي) السائد: “ذلك أن اللغة التقليدية تركز 
اهتمامها على الكلمة (الرمز) لا على المعنىء أي بالتعبير اللساني الحديثء على الدال 518011186 
لا علی الدلول ۵ بهذا فان الکلمة لا تسبق العنی وحسب بل تتخطاه. الامر الذي كثيرًا 
ما يودي ای تعطیل التواصل العقلاني الواضح بین التحدئین... من هنا کان القال الأبوي التقليدي 
أقرب إلى الوعي العام وثقافته التقليدية من القال النقدي الحدیث. فهو یثیر العاطفة ویخدر 
الشعور ولا يتطلب المجهود الفكري الذي يتطلبه الوعي الذاتي”(ص40» 45). 

ون هنا كانت ترجمة الفكر الأجنبى بحد ذاتها غير كافية لإطلاق عملية النقد الجذرية 
التي نسعى إليها في الوطن العربي اليوم. ومن هنا لا مهرب من إتقان لغة أجنبية» فالخروج من 
انفکر الأبوي والدخول في وعي فكري آخر لا يتم إلا من خلال لغة أجنبية نتقنها إتقانًا تامًا ومن 
ثم بواسطة لغة عربیة حدیثه نضع آسسپا من جدید"(«ص۳۱). 

ما موقف المثقفين والنقاد إزاء عامة الناس. إزاء من نسميهم الجماهير؟ يجيب شرابي : : انه 
موقف “باستورالي” pastoral‏ أي موقف رومانسي عاطفي ينبثق من وعي يفصل بين الطبيعة 
والمجتمع . بين العقل والمادةء بين القيم البسيطة والقيم المعقدة. “والخطر الذي يجابهه المثقفون 
والکتاب والناقدون العرب هو للابتعاد عن معالجه الواقع العربي » بإشكالياته الاجتماعية 
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والسياسية والانصراف أكثر وأكثر إلى معالجة الإشكاليات الإبستيمولوجية واللغوية والأنطولوجية 
التي تشغل أصحاب الكتابات البنيوية والسيميولوجية والتفكيكية في الغرب”(ص"). 

1 ' ما هدف الكتابة النقدية؟ ما يجب أن يكون هدف النص النقدي العریی؟ یجیب : الهدف 
يتمثل في شيئين: أولاً وصف البديل للبنى (الفكرية والاجتماعية والأدبية) القائمة. وثانيًا توفير 
تمهيد فكري واجتماعي للأرضية المطلوبة لإقامة البنى البديلة. فعملية النقد الفكري الجادة تتطلب 
ا ی ا تتناول أكثر من مجرد ترجمة الاصطلاحات الغربية وتحليلها الوصفی . 
كما يحصل الآن. كما أنها تحتاج إلى أكثر من مجرد الأسلوب الطليعي مهما كان جريئًا (ص۳۸). 
ولا بد من اتخاذ موقع مستقل عن الفكر النقدي الغربي - دون رفضه -- حيئما ننصرف إلى 
مجابهة قضایانا الاجتماعية والفكرية الختلفة کل الاختلاف أحیانا عن قضایاه (ص ۰). 

۱ ویرصد شرابی کیف استقبل الثقفون العرب التیارات الفكرية التالية: الارکسية الغربية 
الجدیدق منهجية العلوم الاجتماعية. البنيويت التفكيكية» التحلیل النفسی. والتحلیل النسائی ؛ 
ففي الخمسینات والستینات ساد تیار العلوم الاجتماعية الأنجلو آمریکی علی صعید التخصص 
الجامعي ف الوطن العربي (القاهرة وبیروت») وی الخارج ربریطانیا والولایات التحدة). وفی نهاية 
الستينات وبدء السبعينات طغی التیار الارکسی. ومنذ آواخر السبعینات انبثق التیار البنيوي (وما 
بعد البنيوي) في ظل ثلاثة مفکرین فرنسیین کان لهم آکبر الأثر في تطور الحركة النقدية العربية 
وبخاصه فق الغرب : رولان بارت» میشیل فوکو. وجاك دریدا. 

ویدلل شرابي علی اختلاف الواقع الحضاري بین الغرب والعالم العزبي بأن الخطاب 
السائد اليوم في الغرب هو الخطاب النقدي الحضاري. في حين أن المقال المهيمن في المجتمع 
العربي اليوم هو المقال الأصولي الديني بأشكاله المختلفة (ص55)؛ نتيجة انهيار النظام الليبرالي 
ثم انهيار المقال (الخطاب) القومي الوحدوي في الأنظمة العربية. و”من هنا يجب اعتبار الحركة 
الأصولية الإسلامية حركة سياسية لا حركة دينية”(ص"؛). 

لكنه ينبه بشدة على عدم التفريط في الإنجازات الديمقراطية التي تم تحقيقها في المائة سنة 
الأخيرةء فهي على قلتها مهمة ويجب الحفاظ عليها وعدم التخلي عنها. لهذا فهو يرى أن 
"التراث الهم ليس التراث العتيق الذي يعود بنا مثات السنين إلى الوراءء بل التراث الجديد الذي 
صنعته الأزمنة الحديثة... فلا نعود نتحدث عن التراث والمستقبل من خلال معميات الماضى 
السحيق وأبعاد المستقبل المجهول. بل نركز قوانا على الواقع التاريخي المعيش بددءًا بهذه اللحظة 
الکريهة العفنة "(ص 4۷). 

وفي الفصل الثاني “الذات في صورة الآخر” -- وهو من أهم فصول الكتاب وأكثرها إمتاعًا 
وأغناها بالأفكار والرؤى النقدية - يحلل هشام شرابي أوء حسب تعبیره يحاول إجراء قراءة 
نقدية لعدد من النصوص التي تعد أمثلة للكتابة العلمية الغربية في الحقول التالية: في التاريخ 
والأنثروبولوجيا وعلم الاجتماع وعلم الاجتماع النفسي. وتجسّد نزعات ثلاثًا في الأبحاث الأكاديمية 
الغربية: نئزعة الاستشراق 00۲۱6۲۱۵۱15۳۳7 ونزعة الدراسات القطرية ۹0165 ۰۸۵۸۲۵۵ ونزعة 
الليبرالية الإنسانية 101031517]. أما أصحاب الدراسات التي اختارها فهم: أندريه سرفيه 
۲۳ ۰۳۱۵۲6 ورفائیل بتاي ۳۵/۵ ۰۳۵۳0۳26۱ وکارلتون کون 0001 ۰2۲110۳0 وکلیفورد 
غیرتز 066۳12 ۱۱1107۲0 وجوستاف فون جرونيباوم 6۳۷۳6۵۵۷۳ ۷۵۲ 52۷ات وبرنارد 
نويس Bernard Lewis‏ . 

ثم ينتقل في الفصل نفسه إلى عملية تقويم لما أطلق عليه اسم “الحركة النقدية العربية 
الجديدة” منذ نشوثها في السبعينات. وأطروحتها الرئيسية هى “أن المعرفة المنقولة أو المستوردة - 
والتي تنشی الوعي المنقول أو المستورد -- لا يمكن أن تحرر الفكر أو أن تطلق قوى الخلق والابداع 
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في الفرد أو في ey‏ > بل هي تعمل في أعمق المستويات على تعزيز علاقات التبعية الثقافية 
والفکریه والاجتماعية؛ '(ص م2 .)۸٤‏ 

لقد اختار ما یقارب الاثنی عشر کاتبا وکاتبة یمئلون الاتجاهات الخسسة الکبری نی 
الحركة النقدیة: الارکسي. الفرويدي. البنيوي. التفكيکي: والنسائي. وجمیعها علی الرغم من 
تباينهاء تشکل خطا فکریا موحدا ینسجم نی آسلوبه النقدي» ویلخص بمحاولته زعزعة الخطاب 
الهیمن ونظامه الفکري والاجتماعی بأشکاله الثلائة: الأصولی الديني والتقليدي رالابوي): 
والأبوي المستحدث. 1 1 ۱ 

ومن خلال ثلاثة تيارات رئيسية ضمن الاتجاه الماركسي العربي المعاصر - التيار الماركسي 
التقليدي. والتيار الماركسئ الإسلامي. والتيار الماركسي الغربي -- يتوقف شرابي عند كتابات 
مجموعة من الماركسيين العرب. 

وق مجال علم الاجتماع وعلم الاجتماع النفسي يستعرض شرابي النشاط النقدي 5 هذين 
الحقلين وكذلك في مجای : البنيوية وما بعد البنيوية (التفكيك الفلسفی والادبی). 

قم معدل كرابي في هذا الفصل إلى المرأة ويقول: “من دلائل التخلف العميقة في الوطن 
العربي اقتصار الحركة النسائية على التساءء فمازال موضوع المرأة بالنسبة إلى المثقفين والنقاد 
الاجتماعيين (الرجال) موضوعًا ثانويًا”/(ص18١).‏ ويلاحظ شرابي مع ذلك أن الحركة الأصولية 
تعطي اهتمامًا كبيرًا لموضوع المرأة؛ وهذا يؤكد على مركزية الإشكالية النسائية في الوعي الأبوي 
وعلى حجم القلق الذي يعانيه الأصوليون إزاءها. 

ويستعرض شرابي موقف المرأة ومصيرها في المجتمع العربي القائم من خلال ما تقوله 
ثلاث مفكرات 000 تناولن موضوع المرأة بجد ورصانة هن: نوال السعداوي» وفاطمة المرئيسي. 
وخالدة سعيد.... ويتناول النظرية النسائية» وهي ترمي إلى الكشف عن الجزثي والملتزم وغير 
الكلى في وجهة النظر الاخری «لرجالية)» ودلك باظهار الخطابات الاأبوية على حقيقتهاء 
بأنها لیست موضوعية ولیست شاملة کما تدعي ولا تشکل نماذج نهائیة» بل هي آثر 0 
(السياسية) التي یحتلها الرجال (رص۱۳۰). 

في الفصل الثالث يناقش شرابي ' 'معنى الحداثة”. ويحدد معالم التجربة الأوروبية للحداثة 

بمفهومها الشامل. ثم يعالج تحديد معنى الحداثة وما بعد الحداثة من منطلق الحركة النعدية 
العربية العاصرق ويراه متجسّدًا في اتجاهین مترابطین: الاتجاه العقلاني» والاتجاه العلماني : 
عقلنة الحضارة وعلمنة المجتمع. . ۱ 

وما بعد الحداثة تعبر عن نفسهاء في نظر ل ES‏ ال 
أوضاع مجتمع الرأسمالية المتقدمة والمجتمعات الاشتراكية التي بدأت إعادة النظر في أنظمتها. 
ويقوم هذا الموقف في تعبيره الغربي على التشكيك في التراث الفكري للقرن التاسع عشر متمثلا في 
الحركة النقدية البنيوية وما بعد البنيوية ونقدها الجذري للعلوم الاجتماعية والإنسانية ونظرية 
العرفه . ويقوم في تعبيره اي على فقدان الثقة في النظريات الطوباوية ونماذجها الثورية 
الرومانسية. ویقو شر ی مجتمعات ما بعد الحداثة المثقفف هو باحث أو كاتب بعيد کر 
البعد ع عن الواقع الذي : E‏ التقانه والنظام البيروقراطي وتاریخ حداثة وصلت إلى نهایتها. 
بالضرورة يقيم في برح عاجي. يعمل في الحقل الأكاديمي أو الأدبي ولا يتناول الواقع زد 

بعيد”“(ص ؟ 5 .)١‏ 

وينقل عن الكاتب المصري الأمريكى إيهاب حسن صفات فكر ما بعد الحداثة في هذه 
المرحلة: إنه فكر يرفض الشمولية - ومثلها الأكب ر هيجل - على جميع ااا ا ا 
النظريات الكلية في التاريخ والفلسفة والعلوم الاجتماعية.ء مركدًا على الجزئيات والهوامش 
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الأشياء والأفكار والأعمال والأقرالء رافضًا المنطق التقليدي القائل بتطابق الأشياء والكلمات (تطابق 
الدال والمدلول). . ويلح هذا الفكر على إسقاط نظام السلطة الفكرية في المجتمع وقي الجامعة وفي 
الأدب والفن والعلوم الاجتماعية والإنسانية. والإطاحة بمشروعية القيم المفروضة من فوق في الأنظمة 
والوسسات الاجتماعية كافة رص۰۱۵۵ ۱۵۰). 

أما في المجتمع الأبوي وف الأنظمة الأبوية. المحافظ منها و "التقدمي". فیندفع الکثیر من 
المثقفين » حتى الراديكاليين منهم ١‏ إلى الاتجاه أحيانًا نحو التجديد الفکري والمارسة الأدبية 
الصرف.. والابتعاد عن EDS‏ الواقع السياسي. 

ويتساءل شرابي: هل بالإمكان الخروج من هذا الشلل؟ هل من الممكن تحدي النظام 
الأبوي دون ا تحت ضرباته الساحقة؟ ذلك لأن هدف النقد الحضاري ف المرحلة الراهنة هو 
نقد النظام الأبوي وتعريته أيديولوجيًا وتفتیته سیاسیا من الداخل... ورفض التوقف عند ما يسمى 
"حقوق" الرأة وکل الحدود النظرية التي تقلل من مقدار الإشكالية الأنثوية وأثرها بالنسبة إلى 
المجتمع والثقافة ككل. والدعوة إلى إعادة النظر في معنى “الفرد” و“الإنسان” " كمفاهيم إنسائية تدل 
على طبيعة الرجل وعلى طبيعة المرأة». . بحيث يتم تجاوز الانفصام المعنوي والفكري والحياتي وما 
يلحق به من انفصامات سياسية واجتماعية وقانونية في قلب المجتمع » كخطوة أساسية تمكن 
المجتمع من استرداد ذاته وقدرته على الانتقال من مجتمع أبوي تابع عاجز إلى مجتمع حر 
حديث (ص ۱۰۳ ). 

لکن فکر ما بعد الحداثة یشکل إشكالية حضاریة؛ فهو من ناحية یوفر بعض الایجابیات 
وبخاصة منهجیه التفكيك الجذرية. لکنه من ناحية آخری ادا اتبعته الحرکهة النقدية العربية دون 
نقد أو تمييز فقد تتعرض لخطر الانزلاق في نزعة تشكيكية تشل محتواه الا جتماعي وتبعده عن 
قضایاه الواقعية رص۱۵۷). وما يرمي إليه شرابي - حسب تعبيره-- “هو ضرورة شق طريق مستقل 

یقوم علی الوعي الذاتي الستقل "رص۱۵۸) وهذا ما دعا الیه أیضَا ني کتابه "البنية البطرکیة". 

۱ فى الفصل الرابع “نقد الواقع العربي ” ۰ وتحت عنوان: (نهاية المجتمع البطركي بداية 
المجتمع الديمقراطي) : یتناول شرابي بالتحلیل ظاهرة "المجتمع البطركي الحدیث "۰ والحداثة 
البطرکية . وهی حداثة مزيفة لانها لا تغیر البنیة الاجتماعية القائمة ولا تمس منها الا مظاهرها 
الخارجية. ولنقد الحضارة البطركية الجديدة لابد - ولد - من تمییز التظام البطركي «النظام 
الأبوي) عن النظام الحدیث ؛ فالمجتمع البطركي محافظ بطبیعته. یرفض التغییر ولا یقبل به الا 
في حالتین: عندما یفرض عليه من الخارج؛ كما حدث في مجتمعنا منذ بداية الغزو الأوروبي . 
وعندما یکون التحدیث ضرورة حيوية للحفاظ علی الذات. لكنه في کلتا الحالتین لا یأخذ بالتغییر 
إلا جزئيًا وبعد أن يكيّفه لمقاصده. فيتحول التحديث إلى آلية تحافظ على الوضع القائم بدلا من 
تغییره (ص۱۷۱). 

وهنا يشرع شرابي في الإجابة عن السؤال التالي: ما الذي يجلب الحداثة في البنية 
الاجتماعية وبالتالي في تركيب الفرد النفسي؟ وما الذي يمنع قيامها أو يشوهها؟؛ فيتناول 
بالتحليل موضوع التناقض الداخلي في الذات البطركية بين قيم التبعية Heteronomy‏ وقيم 

الاستقلال الذاتی ۰۸۵۱۸0۲۱0۲۳۱۷ 

وتحت عنوان : (المرأة والسلطة : نحو تذويب الأبوية من الداخل) لاحظ شرابي أن ما يميز 
الخطاب النسائي الطالع - وقد مثل له بأصوات: نوال السعداويء وفاطمة الرنيسي وخالدة 
سعيد - هو أنه بدأ یضع الشعارات الرجالية جانبا ويطرح قضايا واستراتيجيات جديدة» وأن 
إحدى هذه القضايا التي يطرحها هذا الخطاب موضوع المرأة والسلطة. فلمرأة تجابه السلطة على 


المحدودة والمحلية. وهو ف الوقت نفسه ینید اليقين المعرفيء مؤكدا تشککه الدائم بالنسبة إلى 
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صعیدین : صعيد السياسة ری العائله والمجتمع) وصعيد المؤسسة الدينية 2 كافة نواحي حياتها 
(ص۱۸۳) ۰ 

وتحت عنوان : (الثقفون العرب واشکالیه التغییر الاجتماعي) ؛ یحاول شرابي الاجابة عن 
سوالین : من هم الثقفون العرب؟ وماذا يعني التغییر الاجتماعي وکیف یتحقق هذا التغییر؟ 

ثم ينتقل شرابي إلى بحث “دور الديمقراطية في التحرر من الأبوية” ٠‏ و"کیف نفهم 
الغرب "۰ و"انتاج العرفة العلمية واستهلاکها فٍ المجتمع العربي العاصر"» و "لا سطورة والواقع " 
وأخيرًا: ا الفکریة": وفیه یطلق شرابي صرخة تحذیر: فالمجتمع العربي الیوم على شفا 
كارثة قومية قد تؤدي في السنوات القليلة القادمةء إلى بعثرة المجتمع وبلقنته . یج الوطن 
العربي منطقة نفوذ مباشر للإمبريالية والصهيونية» ونتحول من أمة تناضل منذ مطلع القرن 
العشرين لتحقيق الاستقلال والوحدة والعدالة الاجتماعية إلى مجموعة من الدويلات والطوائف 
المتنازعة والمتخلفة والضعيفة. فالأزمة الفاجعة التي يعانيها العرب اليوم “ليس فقط المصائب 
۰ التي آلت وتلم بهم. بل فقدانهم القدرة الذاتية على مجابهتها بوعي وإرادة اجتماعية 
ا " «ص۲:۸). وهذه الحالة من شلل الإرادة هي - كما قال شكري عياد في آحد مقالاته 
ل الأخيرة - نذیر فناء الامم (القفز على الأشواك - دار الهلال999١: ١1١"‏ ). 

في النهاية لى ملاحظة أخيرة لابد منها على كتاب “النقد الحضاري”: 

فلغة الكاتب والقضايا التي أثارها ترغم قارئه على استحضار كتابات عدد من مفكري 
النهضة المصريين وخصوصًا المفكر الكبير سلامة موسى ١8810(‏ -- 458١)؛‏ فقضية الرأق وقضية 
الديمقراطية » ودور الثقف نی المجتمع » والخيار بين ثقافة العصر والتراث. وحتمية تحديث اللغة. 
كلها قضایا عالجها بجرأة ووضوح سلامة موسی وزملاژه: طه حسین. وعلي عید الرازق؛ ومحمد 
مندورء ثم زكي نجيب محمود: وخالد محمد خالد. ولویس عوض. وفژاد زکریا. وحسن حنفي. 

ریما کان هذا آحد الاأنساق الضمرة - إذا استخدمنا مصطلح النقد الثقافي -- في كتاب 
شرابي » وربما لهذا السبب أغفل الكاتب الربط بين نهضة بداية القرن وما بعدهاء واكتفى بتناول 
ما آسماه "الحركة النقدية العربية الجدیدة": مما جعلني أتساءل - بعد قراءة الكتاب - عن 
حقيقة إنجازات الفكر العربي المعاصر في نهاية القرن العشرين؟ وهو تساؤل حت إلى توضيح من 
هشام شرابي نفسهء ريما في الطبعة القادمة للكتاب. 
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عقد فى كلية الألسن - جامعه -عین شمس تحت رعاية السید الأستاذ ذ الدکتور صالح هاشم 
رئيس الجامعة ٠‏ والأستاذة الدكتورة مكارم أحمد الغمرى عميد الكلية فی یوم ۲۷ ۲۸ سبتمبر 
۳ مؤتمر حول التاويل كان عنوانه: “مؤتمر قضايا التأويل بين النظرية والتطبيق فى الأدب 
واللغة والترجمة”. وقد ألقى فيه عدد من البحوث من مصر وبلدان عربية فى العلاقة بين التأويل 
من جهة ومشكلات الأدب واللغة والترجمة من جهة أخرى. وعقد ‏ فى كل يوم ثلاث جلسات. 
ألقيت فى كل جلسة ما بين ثلاثة وأربعة بحوث لعدد من المتخصصين والمهمومين بقضايا التأويل 
ومشکلاته وآلیاته وعلاقته بالتلقی والفهم. 

وأحاول فيما يلى أن أعرض فى إيجاز لأر بعة من البحوث التى ألقيت فى هذا المؤتمرء 
التى تمثل زوايا مختلفة من المعالجة» وهی: "تأویل النص الابیجرامی" للدکتور/ محمد العبد 
آستاذ اللغویات بكلية الألسن. و "النص والقاری فی النقد الحديث” للدكتور/ نايف العجلونى 
أستاذ ذ النقد بجامعة اليرموك بالأردن» و“متاهة المتاهات” دراسة تأويلية لمسرحية آرون سورکین 
“حفنة من الرجال الأخيار”“ للدكتورة/ كرمة سامى الأستاذ المساعد بقسم اللغة الإنجليزية. و"دلالة 
التأويل وأبعاده فى كتاب “أساس التأ ويل” للدكتور/ سعيد بحيرى أستاذ علوم اللغة بكلية الألسن - 
جامعة عين شمس. 

أما البحث الأول وهو “تأويل النص الإبيجرامى” فيسعى فيه مؤلفه إلى بحث الوضعية 
الخاصة لما عرف فى اللغات الأوربية ياسم “الإبيجراما” من حيث النوع النصى الذى ينتمى إليه. 
ومن حيث وضعيته من منهج التأويل الأدبى ونظرية الاستجابة الجمالية فى آن معا. وقد أفادت 
هذه الدراسة من بعض , المقاهيم والمقولاات الأساسية فى نظرية التأ ويل المعاصرة عند عدد من أعلامها 


وبنيت الدراسة التطبيقية على عملين أدبيين من نوع الإبيجراما: أحدهما يمثل الإبيجراما 
النثرية وهو “جنة الشوك” لطه حسين. والآخر يمثل الإبيجراما الشعرية وهو “دمعة للأسى.. د 
للفرح” لعز الدين إسماعيل. 
وقد أقيمت الدراسة على عدد من المحاور المهمة. مثل: نظرية التأويل فى أدبيات 
اللسانيات والنقد الأدبى المعاصرء ومدى اختلاف دور التأويل بين الإبيجراما النثرية والإبيجراما 
الشعرية » وخصوصية التأویل فی النص الابیجرامی بعامة. وتداولية التأویل - التقسیر - القراءة - 
التلقی - الاستجابة الجمالية الخ. 
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وقد ا الدراسة عن انتقال ع لك إسماعيل فى إبيجراميته لعفو إلى آفاق أرحب 
0 من التعبير عن مواقف فلسقية من العالم والذات» على حين وقفت معظم نصوص ”جنة 
الشوك” ‏ على الرغم من جمالياتها اللغوية الباهرة ‏ عند الدور الاجتماعى للنص الإبيجرامى فى 
0 والتغيير بتقنيات الانتقاء الساخر والمفارقة. ومن ناحية أخرى كشفت هذه الدراسة عن أن 
السياق النصى يلعب فى الإبيجراما النثرية فى “جنة الشوك” الدور الأكير رفى التأویل على حين 
يحتاج النص الإبيجرامى الشعرى فى “دمعة للأسى. . دمعة للفرح” إلى إعادة بناء السياق غير 
النضى من أجل اعادة بناء دلالالته الفتوحة. والتى تبدو سببا فى إتاحة فرصة أكبر لاختلاف 
مقصدية القارىء عن مقصدية النص والمؤلف جميعا. 

أما البحث الثانى وهو: ”النص والقارىء فى النقد الأدبى الحديث” فهو محاولة لتوضيح 
تصور لمفهوم العمل الأدبى بمعناه الواسع فى إطار جدلية النص والقارىء: إضافة إلى جدلية الذات 
والموضوع . وقد اعتمد على طائفة من الاتجاهات النقدية المعاصرة التى قد يشار إليها اختصارا باسم 
”ما بعد البنيوية”. وقد أفاد البحث من عدد من الاتجاهات مثل: التفكيكية. ونقد استجابة 
القاری». ونظرية الاستقبال» وجمالیات التلقی وسواها. ولا یخفی ما تنطوی علیه هذه الاتجاهات 
من اهتمام بعملية القراءة و التلقی. وسا تعطیه للقاری» من دور بارز فی انجاز العنل الأدبی 
وإخراجه إلى حيز الوجود؛ أئ دوره فى صناعة النص. 

أما الرد على الاعتماد فى هذا الإجراء البحثى على توجهات فلسفية وفكرية وجمالية 
مختلفة فهو أن بين تلك ۱۳ النظرية التعددة قدرا آساسیا من الا تالک فى عدد من 
المبادىء والاهتمامات؛ (ذ تتمحور کما أسلفت : حول الأهمية الخاصة لعملية القراءة ودور القارىء 
فى إنتاج العمل الأدبى. وغنى عن البيان أن هذه المبادىء والاهتمامات المشتركة تلتقى تماما مع 
التوجه الام للدارس الحالى وتندمح ج فى أفقه الذهنی والجمالی التشح بخصوصية شروطه 
الموضوعية والزمكانية. وقد عولت بعض ااا النقدية الحديثة على ثناثية أساسية الذات / 
الوضوع : التي تعد الأصل الفلسفى للمذهب الظواهرى. ويعتقد أصحاب هذا المذهب أن الوظيفة 
لأسا للفلسفة هی وصف الوعی الانسانی: آی وصف العالم العیش. کمایتم اختیاره. وآن 
الوعى هو دائما قصدى؛ بمعنی أنه توجه إلى "موضوع" '» والذات المفكرة مرتبطة دائما بالوضوع 
الذى تقصده أو تعيهء وهى غير قابلة للانفصال عنه. 

لقد استطاع رومان إنجاردن تحويل هذا المنظور الظواهرى إلى نظرية واضحة حول التجرية 
التى يمر بها القارىء من خلال معاناته للنص. فالنص الأدبى المسجل يتضمن كثيرا من العناصر 
الكامنة والمواطن غير المحددة والفجوات ؛ مما يحتاج إلى “قراءة إيجابية” تقوم بملء الساحات 
البيضاء والفراغات الكامنة. إن مثل هذه القراءة ا التصميم المجرد للعمل الأدبى إلى شىء 
مادى معيش إلى درجة يمكن معها وصف هذه القراءة بأنها “شريكة فى الإبداع”؛ إذ تنتج فى وعى 
القارىء موضوعا جماليا فعليا غير معزول عن العمل الأدبى. 

ويتفق النقاد الذين يتركز E‏ النقدى حول القارىء برغم اختلاف توجهاتهم 
وتصوراتهم لشروط القراءة وأشکالها - علی آن النص یتسم بالتعدد والتحول الدلالیین وأنه مجرد 
كمون دلالى يحتاج باستمرار إلى قراء يحققونه: إذ تتولد دلالااته عبر الاندماج دا والحوار وتداخل 
الافاق. طبیعی اذن آأن تختلف القراءات باختلاف القراء والظروف اقا تیه وإذا كانت القراءة 
جوابا عن سوال الکتابة : آی حوارا معها - کما يقول بارت - "فان هذا الجواب بقدمه کل واحد 


قنحن لا نكف أبدا عن الإجابة عدا کتب خارج کل جواپ ‏ . 
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يؤكد هؤلاء النقاد أن العمل الأدبى يُكتسب من خلال فعل القراءة طبيعة حية وقدرة على 
التجدد والحضور الستمرین» فعن طریق التلقی والتأویل تجد العلامات اللغوية امتدادها ق الواقع 
وسبيلها إلى التواصل الحی. "فما هو أدب کما یقول هانزجیورج - جادامر - قد اکتسب تزامنا من 
نوع خاص مع كل حاضر". . 
أما البحث الثالث: وهو “متاهة المتاهات”. دراسة تأويلية لمسرحية آرون سوركين ”حفنة 
من الرجال الأخیار". فتبداً فیه الباحثة ببيان أن أحداث السرحية تقع بین عاصمة الولایات 
المتحدة “واشنطن” وقاعدة جوانتانامو الأمريكية بكوباء ومحور السرحية عبارة عن سعی محام 
شاب بالبحرية الأمريكية لإثبات براءة موكليه المجندين بالقاعدة من تهمة القتل العمد لزميل لهما 
بالقاعدة. وبعد رحلة مضنية وسط متاهة من الأدلة الملفقة والحوارات اللتوية ينجح فى التوصل إلى 
الحقيقة التى تتخفى وراء تداخللات فنية زمكانية. 
وتكتسب المسرحية أهميتها بوصفها نصا مسرحيا من ج الدائية بين الخاص والعام ؛ 
إذ يصبح النص كيانا مستقلا يتحاور مع المفسرء + تينج تعن ذلك فهم للد للنص. يرتيط حتميا بقضية 
معاصرة ملتهبة. ويكشف لنا ‏ عند تمامه ‏ العسكرية الأمريكية كوحش أسطورى يلتهم ضحاياه 
وأولهم أبناؤه. 
ولا کانت جوانتانامو هی حجر الزواية فی عملية فك شفرة النص التأويلية. فإنها تثير 
قضایا تاريخية وسياسية قديمة ومعاصرة لا یمکن تجاهلها عند تأویل النص وفك شفرته مثل قضية 
مشروع کوبا" وقضیته اعتقال الأسری العرب بعد العدوان على "أفغانستان ". وهذا یقودنا إلى قضية 
زمن النص العاصر وزمن التأویل وزمن الحدث فی العمل. لذلك تبقی دلالة النص موجلة حتی 
يمتزج أفق المعانى لدى المؤول مع أفق العانی فی النص. لذلك تصبح قضية معاملة المجندین 
الأمريكيين a‏ الأسبرئ العرب ب فى جوانتانامو» كما يتضح أن صورة النمط 
الأمريكى العسكرى المهيمن هى الباعث الأول على تمرد الكاتب من خلال نصه. 
يعتمد الكاتب على المراكبة 5۱06۲1۳۱۵05۳0 بین الحيكة البوليسية والأسطورة: لذلك 
یتوازی الخطاب مع محاولة الژول والتفرج والبطل اجلاء غوامض النص. هنا تبرز بنية النص 
کمتامه التامات ؛ اٍذ نها متاهة بنيوية وبصرية ولغوية وزمكانية » تضم فی دروبها وأنفاقها الاضی 
والستقبل والکان والزمان والامل والیأس فلا يملك المؤول ومعه التفرج وبطل العرض من بد. سوی 
فك الشفرة وحل الأحجية للعثور على الطريق إلى النور والحرية. 
ونختم هذا العرض الموجز ببيان الخطوط الرئيسة فى بحثى الذى اخترت له عنوان: 
“دلالة التأويل وأبعاده فى كتاب “أساس التأويل”. ويقوم البحث على ثلاثة محاور أساسية هى: 
التفسیر والتأویل فی اللغة والاصطلاح. واشكالية التأویل فی الدرس الفلسفی والنقدی واللغوى 
الحدیث . وآبعاد التأویل. فی کتاب "آساس التأویل" للنعمان بن حیون التمیمی الغربی» قاضی 
قضاة الدوله الفاطميت التوفی ۳۰۳ه. 
وفى المحور الأول يسعى الباحث إلى تتبع کلمتی التفسیر والتأویل فی اللغة. ثم الدلالة 
الاصطلاحية لهما بعد ذلك. ويلاحظ ابتداء أن دلاله التفسیر والتأويل تلقى فى معاجم العربية وعند 
القدماء فى دائرة الكشف والبيان والإيضاحء كما أن مدلول التفاعل نفسه فى اللغة بالنسببة للتفسير 
والتأویل هو مدلول الذهاب والایاب: آی الحرکة الدائمة. وهو بلاشك ینطوی على یر 
والکابدة والشقة والراجعة وتساول الحوار والرجوع ای المحذوف فی محاولة لازالة الحواجز بین 
الاضی والحاضر. وازالة کل انفصال للنص المفسّر عن الحاضر وإقامة الحوار معه من خلال 28 
القراءة والتأویل. فنحن لا نسترجع الاضی: اذ ان الاضی لا یعود. وانسا نتأول آو نقیم حوارا 
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معه . نعبر السافة بین ماض وحاضر #خراج مكنون مستترء وتحزيك الساكن الراكد وإضفاء 
الحيوية والدينامية عليه. 

وفى المحور الثانى يحاول الباحث أن يتناول إشكالية التأويل في الدرس الفلسقى والنقدی 
واللغوی الحدیث . وذلك من خلال معالجة عدد من الفاهیم التی تسهم في جلاء المفهوم المركزى 
وهو التأویل ونظریاته وآلیاته وحدوده. فقد حاول الباحثون ف التأویل مثل : هیدجر. وجادامر 
وشلایو ماخروبتی» ودلتای» وهیرشی. ویاوس ‏ وایزروفیش . وغيرهم آن یبینوا العلاقه بين 
التأويل من جهة والمقاهيم الأخرى المتصلة به اتصالا وثيقا من جهة أخرى متل : الإيضاحء 
والتفسيرء والفهم. والكشفء. والقواعد. واللغة والتفاعل والتواصلء والحدس. والمعرقة 
السابقة والابداع والتجربة. والحوارء والانخيازء والجدلء والسبق» وآفاق الكلمات. وافاق 
الفهم ء . وآفاق الولف. وانصهار الاقاق» وغیرها من الفاهیم التی یصعب حصرها. والتی تختلف 
درجة الاهتمام بها من باحث إلى آخرء ودرجة توظيفها في بحثه. 

ويلاحظ ‏ هنا الفصل بين التفسير بمفهمومه التقليدى ال بمفهوم الهرمينوطيقا 
الذی ارتبطت نشأته فی الغرب بفهم النص الدینی وتفسیره؛ إذ إنه يرجع إلى العهد القديم وقواعد 
التعامل مع التوراق فهو فى الأصل إذن - مصطلح مدرسى لاهوتی » كان يدل عند نشأته الأولى 
على ذلك Ml‏ أو النظام العرفی الذی يحكم _ من خلال مجموعة من البادیء والقواعد - عملية 
تفسير الكتاب المقدس أو النصوص الدينية التى قد تتطلب فهما وتفسيرا بسبب غموض معناها 
الذى نشعر إزاءه بالاغتراب إلى أن يصبح هذا المعنى مقبولا ومنسجما مع العقائد الإيمانية. غير أن 
مجال الهرمينوطيقا فى العصر الحديث كد اتيج ليشمل كل ظاهرة يتطلب معناها تفسيرا. لقد 
ارتبط التأويل بفكرة الكشف والإيضاح هنا أيضا؛ أى بفكرة البحث عن المعنى العميق والخفى 
والتعامل مع الجائب الرمزى الذى يحتاج إلى أدوات خاصة. 

وفى المحور الثالث يحاول الباحث أن يستجلى الأبعاد التى وصل إليها التأويل فى 
نموذج من نماذج التراث التفسيرى» يحاول الباحث تجاوز الزمن لفهم نصوص التأويل فى كتاب 
"آساس التأویل" لابن حیون وذلك من اعادة قراءة تأوبلاته لیات القران الکریم وابراز طریقته 
فى توجیهه العنی وتوسعه فی فهم آلفاظ القرآن الکریم وجعلها تدل علی معان واطلاقات لم 
تعرف لها من قبل. ولم تستعمل فیها» واسقاط مبادی» عقدية وفكرية ومذهبية معينة على النصء 
وهی محاولة للتغلغل فی آأفق اللف لبیان مدی قدرته علی القیام بهذا التلوین الذهبی» وتحدید 
الأبعاد التى وصل إليها المؤلف من خلال ممارسة سلطته علی النص. وتقييده فى مسار أحادى. 
وهكذا نتساءل فى تلك المواجهة مع النص: هل يمكننا إقامة حوار معه وبناء جدل دينامى مع 
تأویلاته؟ ! 

إنها محاولة لإعادة قراءة نصوص من نوع معين من التأویل ؛ آی آنها محاولة لاقامة حوار 
معها ابتغاء الفهم وذلك فى إطار رؤية استراتيجية تستند إلى أنه كلما ازداد الامتزاج والتفاعل 
والانصهار بين الآفاق؛ آفاق المؤلف والنص والقارىء. خرجت المعانى المكنونة إلى السطح› 
وانكشفت غوامض التأويلات. ويبقى التأويل ‏ كما نظن بعيدا كل البعد عن التقرير. إنه انفتاح 
على الحوار المتبادل. والإبقاء على استمرار باب هذا الحوار مقتوحا أبدا. 


واختتم المؤتمر جلساته بعدد من التوصيات أهمها: 

۱- جمع الدراسات والبحوث النشورة التی تدور فی مجال نظرية التأویل وتطبیقاتها فی 
حقل الدراسات العربية وغیر العربية وتضمینها مکتبة الكلية. 

۲- تشجیع البحوث والدراسات فی مجال التأویل سواء منها الولفة آم الترجمة. 







e 


۳- تشجیع المتقدمين للحصول على جائزة البحوث الممتازة على مستوى كلية الألسن فى 
العام القادم على إعداد بحوثهم فى مجال التأويل. 
۶- تکوین مجموعة من الباحتین التخصصین بأقسام الكلية الختلفة لترجمءة الصطلحات 
فى مجال 00 إلى اللغة العربية. 
- إنشاء جماعة للدرس التأويلى من المهتمين بالموضوع ومن أساتذة الكلية فى الأدب 
واللغة رم مقرها كلية الألسن. 
- تخصیص ملف من مجلة الالسن للترجمة فى آعدادها القادمة للبحوث والدراسات 
الترجمة فی مجال التأویل. 
۷- تزوید .موقع الكلية علی الانترنت بملخصات وافية بالبحوث والدراسات التی ألقیت 
فى المؤتمر والمشاركين فیه. 
۸- عقد ندوة أو تنظيم ورشة عمل للمتخصصين فى مجال الترجمة. يكون موضوعها 
”التأويل والترجمة”. 
4- تبنی مشروع علمى و إلى بلورة أسس نظرية التأويل فى الثقافة العربية. 
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مواقف أبى علص وديوان رسائله 
نرة فى البناء الشعرى 
















موافئف آبي على ودبوان رسائلم 
نظرت فی البناء 
e ۱‏ 5 


مجمد حماسه عبد اللطیف 


اختار حسن طلب لمجموعته الشعرية السابعة فى سلسلة نتاجه الشعرى هذا الاسم "مواقف 
أبى على وديوان رسائله وبعض أغانيه” . ومع أن هذا الاسم وصف مطابق لقصائد المجموعة؛ اذ 
فى هذه المجموعة ثلاث قصائد سمى كلا منها “موقفا” مضافا لكلمة أخرى اختلفت كل منها 
بطبيعة الحال عن الأخری. فهناك "موقف الشذی"*. و"موقف يَرْقَى"” و"موقف شر من رأی "۰ 
وهناك ثلاث قصائد قصيرة سمى كلا منها ”أغنية” > وهناك أيضا ست رسائل تحت قسم “ديوان 
الرسائل” ‏ أقول : مع مطابقة هذا الاسم لما بين دفتى. المجموعة الشعرية إلا أن العنوان يحمل 
دلالة تفرض نفسها على المتلقى » ولا يستطيع أن يفلت من أسرهاء أو هكذا بدا لى شخصيا هذا 
العنوان؛ فقد تذکرنا "مواقف" هذه بالواقف للنُفرى » فتظل الخطرات الصوفية العالية تحوم حول 
القاری وتطل علیه وخاصة آن مواقف آبی على تبداً بعبارة "أوقفنی" کما تبداً مواقف التّفری 
وكان ينقص مواقف النفری الوزن حتى تصبح. شعرا. كما لا یمکن للقاری أن یطرد عن ذهنه الدلالة 
الشعبية لهذه الكنية الشائعة "آبو علی" لکل من یزعم لنفسه قدرة آکبر من قدرته. وشجاعة مدعاة 
حيث يقال للشخص الذی یتصف بهنه الصفة تلك العبارة: "نت عامل فیها آبو علی". وهو 
الشخص الذی یزج بنفسه عادة فی مواقف هی آکبر من مقدرته. ولا یطرد هذا العنی آن الشاعر 
حسن طلب له اين یسمی "علیا فهو “أبو على” فى الواقع » کما آن اسم "حسن" فی التعامل 
الشعبی یکنی آیضا "آبا علی". فهو "آبو علی" من وجهین ولکنه یرید أیضا آن یکون "آبا علی" 
من الوجه الثالث» آو یوحی به. ویتوازن مع "آبی علی" بالعنی الذی آشرت الیه آنفا أن یکون 
له ”ديوان رسائل” فكأنه أحد الخلفاء أو السلاطين. وإذا كنا فى وادى الشعر فليس ثمة مایمنع 
أن يكون ”أبا على” وأن تكون له "مواقف" وآن یکون نه کذلك "دیوان رسائل" وهذا المعنى 
الشعرى أشارت إليه وأوحت به عبارة ”وبعض أغانيه” التى جاءت فى هذا العنوان الطویل لترتد 
إل اغ و"فواقفه* وديوان وسائله” فتجكل هذا كله قربا هن الخال رمعا سن بات 
الشعر المحومة. 

۴ لم 

كل شاعر من الشعراء يولع بأداة فنه بطرية يقته الخاصة. وحسن طلب من بين الشعراء يكاد 

یکون نسیج وحده فى الافتتان الشديد بهذه الأداة وهى “اللغة” > وهو دائم التجديد فى هذا 
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شمان وتكاد كل مجموعة من مجموعاته الشعرية تنفرد عدت ا التجديدية ی التى 
تخص هذه المجموعة أو تلك وإن ظلت بينها جميعا سمات مث مشتركة. وقد أتيح لى من قبل أن 
أكتب عن شعر حسن طلب فى مجموعته “آية جيم”. ورأيت أنه لا يصح إهمال النسق الشعرى 
والسياق الإيداعى الذى وجدت فى إطاره؛ ولذلك حاولت الربط بينها وبين مجموعته ”أزل النار 
فى أبد النور” ومجموعته "زمان الزبرجد" وقد ساعدت هنه القارنة علی توضیح بعض الخصانص 
والسمات لشعر حسن طلب وبين هذه الخصائص جميعا وشيجة رابطة 2 وتواؤم حمیم. 
ومع أن بعض قصائد هذه المجموعة كتبت فى فترة زمنية توااكب أو تقارب الفترة الزمنية 
التی کتبت فیها قصائد : "زمان الزبرجد" و"آزل النار فی آبد النور" و"اية جیم" فان الاهتمام 
الصوتی أحُفت شیئا ما فی. ۰ هذه القصائد منه فى قصائد المجموعات السابقة. ولکن الاهتمام 
الصوتى قائم مستمر. وقد اتخذ فى هذه المجموعة ثلاثة تجليات: أولها التقارب الصوتى بين 
كلمتين متجاورتين أو قريبتين من بعضهماء وذلك كما فى قوله : 
وأنت ؟ أم الجمال الحرّ حور نفسه فانحل حتی حل فی جسد 
- وظلك؟ أم خيوط من ظلام الضوء شدتنی بحبل لیس من مسد (۱۱) 
- خلصتنی من شرك البنفسج العوسج «ص ۱۵) 
- تلك سهام أصطفى بها وأكتفى 
- والسانحات البارحات فاجتنب (ص١١)‏ 
- اراك واجفا فظل واقفا لکی تری «ص۱۷) 
وقد تكون الكلمتان من جذر لغوى واحدء وتكون الثانية منهما كأنها استجابة أو ترتب أو 
مشاركة فى الحدث لسابقتها كما فى قوله : 
- وقال ما قولك فى اثنين حميمين دعاها فدعَت 
- واستودعت وأودعت 
- فاستمتعت واأمتعت 
- واستحوذت واستحوذا رص۱۸) 
وهذا التقارب الصوتی بین الکلمات الذی یمکن آن یکون جناسا ناقصا بالتعبیر البلاغی یزید 
حدة ة الا سماع لهذه الکلمات التقارية صوتیا بتکرار بعض الأصوات فیها. ویلفت النظر !لیها؛ ففیها 
يتركز جزء من العنی الراد. ففی قوله مثلا: " وآنت ؟ آم الجمال الحر حور نفسه فانحل حتی 
حل فی جسد" لیس القصود هو الجمال فحسب. بل الجمال الحر غیر المحدود فی حالة تحویر 
نفسه : فهو جمال حرّ من جانب. وآخذ فی التحور - وهو التخلق الجدید من جانب آخر؛ 
ویظل کذلك حتی ینحل ؛ وبذلك یمکن آن یحل فی جسد. والقصيدة عندما تکرر صوتی الحاء 
واللام؛ بعد الحاء والراء تفعل ذلك لتلفت المتلقى إلى حالة الحرية وهی تتحور» وهی حالءة اعادة 
الخلق وتكريره حتى يتم التحلل ليتمكن من الحلول فى الجسدء ولا كان الجمال معنى غير 
متجسد فإنه لكى يحل فى جسد محتاج إلى شىء من "التجسید" . وکآن القصيدة تشهد وتشهد 
المتلقى معهاء عملية حلول الجمال الحر فى جسدٍ معاين فيصيح الجسد مستوعبا لهذا الجمال 
الحر؛ فيتجلى به وينحصر فيه. وكل تقارب صوتى”؟ يحاول شيئا من لفت الانتباه حتى يعيد 
التلقی النظر. ويرجع السمع أو البصر كرة أخرى فى الكلمات التى تحويه فى سياق القصيدق 
وهذا آیضا بعض ما تحاوله القافية الوحدة فى القصيدة”". 
والظهر الثانی للاهتمام بالحرف آو الصوت یتمثل فی اعطاء اسم الصوت نفسه قيمة صوفية 
رمزية خاصة بالشاعر نفسه . وهذه الظاهرة استمرار لا سبق من شعر حسن طلب. ولکنها هنافی 
هذه المجموعة لم ترد الا مرة والحدة فی قوله : 
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قال : وقاری اذا ما قراً 
لن ينجو الساعة منهم غیر مَنْ آمن بالسین 
آو استعصم بالنون ۱ 
ویصطلی جحیمی کل من قد صباً (ص 4۸) 
ما الذی تعنیه "السین" و"النون" فی هذا السیاق ؟ هما حرفان آساسیان فی (السوسن) الذى 
جاء فی آول الوقف : رآوقفنی السوسن) فکأن السین والنون هسا السوسن نفسه. ویبقی آن 
نحاول تفسیر السوسن فی هذا السیاق» ویسهل هذا نوعا ما !ذا ما رأینا الصفات التی تسبغها 
القصيدة وسابقتاها علی هذا «السوسن)؛ فهو الذی ضم فأدفاً. واوى فألجأء وداوى فأبرأ. وکان 
للقلب مستراضا وللعین بوبا بالاضافة ای صفات آخری تجعل السوسن مطلعا علی كل شىء 
يرى ما لا يراه الناس عادة» ویقسم بطرق تشبه إلى حد ما أساليب القسم فى نصوص دينية 
مقدسة . وكأن الشاعر ‏ وهو فى جزء من نفسه نبى ملهم يخاطب الله سبحائه فى شطحة من 
شطحات الصوفية التى تغلف هذه القصائد كلها. 
المظهر الثالث الذى اتخذته هذه المجموعة فى الاهتمام بالصوت أو الحرف هو ترداد صوت 
معين من الأصوات التى تكون بدءا فی اسم الوقف : کالذال فی موقف الشذی. والقاف فی موقف 
یرقی» والهمزة فی موقف سر من رأأی؛ فیصبح هذا الصوت قافية القصيدة یتردد فی ختام کل 
بیت ‏ ويشيع بنسبة تردد عالية فى القصيدة. ثم یختم کل موقف من هذه بخمسة آبیات موزونة 
مقفاة تکون قافیتها بالطبع هو هذا الصوت. ویتردد هذا الصوت نفسه فى الأبیات الخمسة بنسب 
تتقارب فى كل قصيدة» ولنأخذ لذلك مثالا قصيدة "موقف سر من رأی" (ص9۱-۳۹) جاءت 
الهمزة قافية فی کل الأبیات. وقد ترددت تسعین مرق فضلا عن ورودها فى كلمات غير القافية 
مائتین وأربم عشرة مرة. وقد جاءت فی الأبیات الخمسة فی آخر القصيدة آربها وثلاشین مرة؛ 
وغالبا ما تأتی کلمات بها همزتان مثل "أدفاً - بؤبؤ ألجأ ‏ آبراً -تلالاً - أجاأً - آستهزی ‏ تكأكأت 
- التانات اوماد آم د لؤلقت اقا طاطا تاهاب فا و ارات 
قد يقال إن التزام القافية یستدعی هذه الکلمات الهموزة: وهذا صحیح ولکن یبقی اختیار 
الهمزة على وجه الخصوص وشيوعها فى كلمات غير القافية كذلك. وليس عندى إلا أن القصيدة 
تريد أن توحى بجو صوفى عال يؤمن بأسرار الحروف. والهمزة أول الأصوات مخرجاء ب يشير 
إلى أن المخاطب هو الأول بدءاء والمسألة المثارة هى الأولى اهتماما. 
تست 
هذا الديوان الذی نحن بصدده قید ثلاث أغنیات . وثلائه مواقف» وست رسائل فی قصيدة 
طويلة هى ديوان الرسائل. 
الأغنيات الثلاث اكتفى فى عنوان كل منها بأنها ”أغنية” فثلاثتها كأنها أغنية واحدة. 
وإنها لقريبة من هذاء فثلائتها تبداً ببداية واحدة هی "جمر علی کبد" وثلائتها موحدة القافية» 
وهی قافية الدال الکسورق وثلائتها تقع فى داثرة الاستفهام بتنوع دلالته » وان کانت الدهشة هی 
الغالبة» وصيغ الاستفهام تنقل إلى المتلقى تلك الدهشة والحيرة التی تماثل حالة الابداع آو تقترب 
منها. وثلائتها تتجاوب فی جوها؛ فالاغنية الأولی حالة من التأمل والقارنة بين الجمر الذى على 
الکید فی لذعه وایلامه وعینی الخاطبة وشفتیها. وشمس عریها و"أنت" و"ظلها". ومع کل 
مقارنة حالة ثالثة : 
عيناك ؟ 
أم أزلان فى آبد ! 
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شفتاك ؟ 
أم هاتان فاكهتان من زيد ! 
ويداك ؟ 
أم هاتان مروحتان أخلاقيتان ! 
وهنا تقوم القصيدة بإضمار “جمرٌ على كبد” قبل كل معطوف ؛ فتظل قابعة بعد ذكرها الأول 
قبل ”شفتاك” و "يداك" وش عريك” و”أنت” و”ظلك” اكتفاء بعطف “خفتاك” على ”عيناك” 
وعطف ما بعدها عليها. فالقصيدة هنا تظهر وتخفى » وتعمل من خلال الإظهار والإخفاء. ويعمل 
معها عقل المتلقى فى اصطياد الدلالة التى تظل متحركة مع عمل عقل المتلقى. 
والاستقهام فى الأغنية الأولى بما يقترن به من دهشة وموازنة يثير حالة من التأمل؛ فلم يعد 
' واضحا الفرق بين الجمر على الكبد والعينين أو الأزل فى الأبدء كما لم يعد واضحا كذلك الفرق 
بين الجمر على الكبد والشفتين والفاكهتين من زبد وكذلك الأخریات. آو هی واضحة تبدو سواء 
والشترك فیها جمیعا هو "الجمر علی الکبد" ظاهرا ومضمراء فالعاناة والعذاب ولذع النار فی الکید 
مستمرة. 
وإذا كانت الأغنية الأولى قد بدأت بإشاعة جو من التأمل داخل دائرة الألم» فإن الثانية 
والثالثة قد تجاوبتا بالتوحد؛ إذ تبدأ الثانية هكذا : 
جمرٌ علی کبد ۱ 
كيف اتحدنا فى تراب غير متحد 
كيف اخترعنا حيلة 
وبها خدعنا الآخرينَ 
لكى نظل هنا على قيد الحياة 
وليس غير الحب من مدد 
وتبدأ الأغنية الثالثة بداية تتجاوب مع ما بدأت به الأغنية الثانية : 
جمرٌعلى كيم ٠٠‏ 
کیف التقینا دونما وعدٍ 
وصرنا اثنين فى أحدٍ 
وهاجس " التوحد" یسیطر علی الأغنیتین الثانية والثالثة متجاوبا مع ما ختمت به الأغنية 
الأولى : "وظلك ۴ آم خیوط من ظلام الضوء شدتنی بحبل لیس من مسد". ویسیطر علیها جمیعا 
حیز متمیز علیهما والافلات من الهول الکبیر» ومصادفة آيكة تصلح للهجوع تحتها هنيهء حتی 
یصح الجسم من سقم وتشفی الروح من تبريحة وتشفی العین من رمدٍ. 
وبنهاية الأْغنية الثالثة ینتهی هذا الحلم العجز الذی حنا فيه حيز متميز تحت تلك الأيكةء 
ویسیطر الافتراق وخيبة الأمل واحباط السعی : 
ثم افترقنا 
دون أن نحظی ` 
بما يسترجع الأحلام من تأويلها 
أو يحفظ الذكرى من البددٍ 


هذه هى وظيفة الأغنيات 5 إنعاش الحلم ومحاوله تأویله . ثم تعبيره والتعبير عنه وعن ضياعه 
وضياع ذكراه أيضاء وإلى هذا أسهمت فى تقديم ترنيمة صوفية عالية. 
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قصائد المواقف فى هذا الديوان وهى: موقف الشذى. وموقف یرقی» وموقف سر من رأى 
تبدأ أيضا ببداية واحدة وهی "أوقفنی السوسن فی موقف..." فالواقف تختلف. والذی یوقف 
واحد . والوقوف واحد. وهناك حوار بین هذین . وبذلك تتعدد الأصوات فى القصيدة. وتحرص 
القصيدة على نص القوك : "قال.. قلت". ومن الحوار یعرف التلقی آن السوسن یتصف بصفات 
عليا أشرت من قبل إلى أنها قد تكون للذات العليةء وليس هذا فرضا لازما؛ لأنها ذات تتمتع 
بصفات کبری. وقدرة عالية. ينطبق بعضها على الذات العلية فيجعلها قريبة من الكمال المطلق 
لولا ما يعتريها أحيانا من بعض صفات التجسيد. والأولى أن يترك لكل قارئ أو متلق أن يتخيل 
هذا بنفسه ويشكله بحسب ما يرى. 
ويشيع فى هذه المواقف التناص مع القرآن الكريم ألفاظا ودلالةء فمن الألفاظ مثلا : 
قال : إذن عليك بالادب : 
قل : حطةء ثم اقترب 
وهذا تناص مع قوله تعالی : (وقولوا حطة نغقر لکم خطاياكم) البقرة ۸ وموقف يرقى 
كله تناص قصة موسی علیه السلام فی الایات من * الی ۸۲ فی سورة الکهف. وموقف "سر من 
ا يتناص مع القران فی اتباع أساليب معينة من حيث القسم واستخدام الفعل المضارع المؤكد 
بالنون» ومن ذلك : 
قال : وذارئ وما قد ذرأ 
ینوتیم بشیم 
واخذنهم بما جوا 
وأملأن النار منهم 
إننى كنت حريا إن جَنّوَا أن أملاً 
تم أشار للمدى وأومأ 
قال : ومن سوى فأنشأ 
ان هو الا آن آمد فى عذابهم وأنسأ 
ثم أشار للمدى وأومأ 
قال فوالذى أضاء الحزن فى الأكباد جمرة 
فانتثرت تحت الضلوع شررا حراء ونارا حرة 
فانتشرت إلى الفؤاد حسرة 
فانحدرت من الجفون لؤلؤا 
يشيع فى المواقف التكرار مع التوازى التركيبى. فنجد فى موقف الشذى : 
ومال فی غوطته ۱ 
فانفتحت سبعة أبواب رحاب 
واستدارت فوقها سبع قباب 
کل باب خلف محراب 
تتكرر بعدها ويتوازى قوله : 
ومال فى غوطته 
فانطلقت سبعة آحباب شباب 
وانسدلت من دونهم سبعة أحجاب عجاب. 


فجملة "ومال فی غوطته" ' كأنها محال اشع ال لحي وکل شىء 

بمقدار وعدد معين من أجل الوصول إلى المعاينة الحقيقية : 

وعندما جزت الیهم الحجب 

علی قلب مذاب فمزج الأثواب بالقلب المذاب 

قال لى : 

العشق هكذا ! 

فهذا تعريف بالتجرية والمشاهدة. وبدلا من أن يعرف العشق لهء يريه كيف يكون. وهو 
تعريف بالنموذج. وموقف الشذى يغلب فيه على “المتكلم” دور المتلقى» ويغلب على الصوت الآخر 
دور العلم. ومن هنا تقل "قلت" آمام "قال"۰ ولکنهما ر انش بيات الخمسة الأخيرة. فكل 
منهما يأخذ شطرا فى البیت : 
فقلت : سعيد من بلذته اغتذى فقال: هنيثئا للذى قد تلذذنا 


فقلت: أرانى بالشذى غير عارف فقال : إذن أقبل تصر فيه جهبذا 


آما "الشذی" نفسه فقد ورد آربع مرات أولاها عندما عاذ به “المتكلم” 
قلت : أعوذ بالشدی 
من شر هاذ إن هذى 
ومن مشعبذ إذا ما شعبذا 
وهو هنا يعوذ به ولا يعرفه حق المعرفةء فلما كشف له شيئا منهء وأطلعه على المحبة 
الصوفية العالية بعد ما رأى منه : 
وقال لى: أراك واجفا فظل واقفا لكى ترى 
وقال لى: أراك قد عراك ما عرا 
وقال لى: قف تتلق حكمة الشذى 
وق شرح له . وقال بعد أن انتهى من الشرح د 
وقال : تلك لذة الشذی ! 
مما ترتب عليه بعد ذلك قول المتكلم : “أرانى بالذى غير عارف"۰ فطمانه الی أنه يمكن أن 
يصير فيه جهبذا إذا أقبل عليه وصبر على مشاقه. وقد يموت دونه. 
هذا موقف صوفی عال فيه المريد المتعلم: و"الشیخ" العارف الذی لا یلقی حکمته إلا بشروط 
حتی یتعلم الرید "العشق" الحقیقی : 
حبدا اذا آتیت 
قلت : حيذا ! 
قال فتهتدى إذا دخلت ؟ 
قلت : أهتدى اذا.. 
قال : إذن عليك بالأدب 
قل : حطة ثم اقترب 
وقال ی : اياك واللعب 
والسانحات البارحات فاجتنب 
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واذا کان "موقف الشذى” هو موقف التعلم» والتلقى وشروطه. والتزام المريد بهذه الشروط؛ 
فان "موقف یرقی" یمثل الصعود درجة فی هذا المجال؛ فهو موقف ”يَبقى من يهلك عشقا"ء فهو 
موقف الفناء من أجل البقاء. وهذا الوقف هو موقف "الکشف الکبیر" فکشفنا عن أفق أفقا”. 
وتحوم بنا القصيدة فوق سیناء ومهج الشهداء. وتبین أن هذا الکشف الکبیر هو حرب قادمة یبدا 
بها سژدد سیناء. ویختلط العشق الصوفی الکبیر بعشق الوطن ویختم الوقف بهذه الابیات : 

وقال: أشيم يا سيناء برقا فقلت: أميمياسيناء عشقا 


فقاد: وکیسف ؟ قلت: آفی ثراها بقلبى إن ش قى القومعقا 
فقال : وفیم ؟ قلت : آلیس قومی عليها استشهدوا شنقا وحرقا 
فقال: توق قتلك قلست: کم من آخسی فسرق سسیلقی مساتسوقی 
فليس أرق - قال - من ابن قوم یقسیم الحسق قلست: ولسیس آرقسی 


أما “موقف سر من رأى” فهو موقف المعاينةء ويظل الخطان المتوازيان فى الموقف السابق 
- خط العشق. وعشق الوطن -موجودین - فی نسج هذه القصيدة. ويستوى الصوتان المتحاوران فى 
هذا الموقف. ويرى كل منهما بعينى الآخرء. ويطلعان معا على المشاهد التى تحتاج إلى ثورة 
وتغيير. وهنا يحق لنا أن نعود لتفسير “السوسن” فنرى صوتا موازيا لصوت “المتكلم” فهما صوتان 
نابعان من ذات واحدة. ولكن القصيدة جعلت على صوت “الغائب” صفات الجلال والقدرة وشيئا 
من القدسية حتی یستطیع التأثیر فی التلقی. فصوت “المتكلم” هو والمتلقى معاء وهذا استدراج 
ذکی. ویصبح صوت "الغائب" المهيب هو المؤثرء وان كان فی الحقيقة هو صوت "التکلم" آیضا. 
فالواقف الثلائة کأنها قصيدة واحدة. ولکنها متدرجة فی محاولة التعلم ثم الصعود والترقی 
والکشف ثم العاينة التی تسر من رأی. خاصة إذا كانت الرؤية هنا غير متاحة إلا لمن یغنی عشقا 
“فليس كل من أرسل طرفه رأى”. ویقوم التکرار والقسم غیر العهود بدور فی جعل التلقی فى 
دائرة الحدث فعبارة : "ثم أشار للمدى وأومأ” تتكرر خمس مرات بعد كل منها قسم مثل: 
”وذارئ وما قد ذرأ”2 و"ومن سوی فأنش]" إلخء وتبادل المواقف بين صوت "الغاشب" و"التکلم" 
بطريقة محكمة. بحيث يقسم المتكلم أيضا ولكن بما يناسبهء ويكون جواب القسم بعد كل قسم 
مناسبا للصوت ومقامه ومكانته. 
وتلجأ قصيدة “موقف سر من رأى” إلى معجم عال غير معهود مخالف كل ما سبق فى 
الدیوان ولکل ما یأتی بعده. فنجد "زنفا" وخناسیر وضوضی والسمادیر والهكيك والنأنأء وتزأزأ 
ودأى والخيسرى» وکلها کلمات ذات معان فى المعجمء ولكنها تحتاج إلى الكشف عنها فى أحد 
العاجم. فالقصيدة تعلو بالوقف من جانب وتشغل القاری و التلقی من جانب آخر لتقول ما ترید 
أن تقوله وكأنها تترس وراء هذه الالفاظ غیر الألوفة لتشق طریقها فیما تود ابلاغه والتعبیر عنه 
حول الراعی والرعية» وتختم هذه القصيدة و الوقف بخمسة آبیات یتکثف فیها حرف الهمزة 
وتبين لنا هذه الأبيات أن رسالة الشاعر الحقيقية قد بدأت بعد أن اطلع على ما اطلع عليهء وأن 
دور صوت “الغائب” هو الوحى للشاعر حتی یژدی ما علیه من الابلاغ : | , : 
وقلت : أنبئت فى الهوى نباً قال: فإن شتت أنبي الملا 


قلت : فإنى رؤياى مافتئت تسوء. قال :اليلاء مافتتقا 
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قلت : أما قى الهدوءلى أمل أجاب: أزرى الأنام من هأ 
قلت : أرى أن فى الهو ىأربى أوما: إن تهوفليكنْرشأاً 
قلت : انتهى الآن مايؤرقنا أوماً :كلا بل إته بدا 


۳ 
من العجب آن یتجاور "دیوان الرسائل" مع "موقف سر من رأی"؛ فقی موقف سر من رأى 
الفردات التی تحتاج إلى معجم مصاحب للکشف عن بعض معانی الکلمات. وتأخذ اللغة فيه 
مستوى عاليا محلقاء وتختم بأبيات من بحر المنسرح تأكيدا لهذا التجافى عن المألوف المعهود 
والمأنوس من الألفاظء وقد رأينا أن الموقف الشعرى نفسه يفرض هذا السلوك اللغوى لأمر يتغياه 
ومطلب يقصده. وديوان الرسائل وهو ست رسائل فى التوزيع الکتابی» ولكنها فى الحقيقة قصيدة 
واحدة تتميز بالسلاسة والعذوبة والشجن المصفى. وقد وجدتنی - وأنا أقرأ هذه الرسائل عندما 
قاربت نهايتها لا أستطيع أن أنهنه دمعة غلبتنى تأثرا بجوها المشحون بما يثير النفس ويحرك 
الأشجان. هناك خمس رسائل اتخذت كل منها عنوانا هی علی الترتیب: "شیطان ونبی" و"بئس 
العثرة”. و”قضى الأمر”» و”لا شك لدى”. و"الطوفان.. الطوفان”» والرسالة الأخيرة وهى بلا 
عنوان. 
وکل رسالة تبداً بالبداية نفسها شأن الأغنیات والواقف وهی نداء موجه إلى “أم على”. 
ومن هنا شكلت الياء المشددة أو الساكنة قافية هذه القصائد الست أو الرسائل والياء الشددة فی 
آخر البيت أشبه بالجلوس على كرسئ به ”ياى”؛ فنجد الصوت يهتز فى إطالة عند الوقف عليه : 
يا أمّ على 
ما من أحد سوف يزملنى غيرك فى هذا الليل العصبى 
ما من أحد سيدثرنى فإى إن 
والإشارة إلى التزميل والتدثير واضحة فى ثقل الأمانة والرسالة الملقاة علی عاتق "آبی علی" 
وعدم الایمان بما یبشر به ویدعو الیه. والعناء على انتظار ما يلقى عليه ويلهم بهء فهو يوصيها 
بالصبر وعدم الامتعاض من الآخرين إذا هاجموه: 
من سوف يصدقنى غيرك 
حتى لو عدت كسيفا مخزی 
يتملكنى الوسواسٌ» وتعرونى الرعشة. يسخر منى الناس 
يصيحون ببابك : زوجك مغرور ودعى 
ونبو ته رون .. 
لا تمتعضى منهم أرجوك ولا تعترضى 
هم معذورون ادا صاحوا یا ام على 
هم لم یجدوا معجزة بین یدی 
ولا وحیا آفشیه لدی 
فعلی قلبی لم یهبط تلك الليلة نور 
لم يتنزل فى تلك الحلكة شى! 
والرسالة التى جاء بها أبو على هى الشعرء والشعر لدى الشعراء الكبار يصبح موضوعا للشعر 
نفسهء ولابد أن يؤمن الشاعر برسالته حتى لو لم يؤمن به أحدء وهنا يلجأ الشاعر إلى زوجه التی 
ستزمله وتدثره وتؤمن به : 
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من فضلك هاتى قلمى ودواتى 
أتمنى لو أمليت الآن عليك خلاصة مأساتى 
أعلم أن اللفظة هينة. والشعر عصى 
لكنى سأحاول. من يدرى 
فلعلى أنجح لو أن ملائكة الشعر أعانتنى 
وعسى أن أفلح إن فتح انه على 
ماذا يجدى الشعر أمام طغيان السلطة وحاشية السلطان ؟ وأدوات الشاعر فی الاصلاح آشبه 
بالسيف الخشبى والفرس العرجاء والدرع المشئومة. تتخذ الرسائل طابع “الوصية” فهو يعلم أنه 
مقضى عليه. ولكنه يخشى على أولاده وعلی زوجه. ویرجو فی الوقت نفسه آن یأخذ ابنه بثاره: 
وإذا أنت سمحت فقولى للميس : لكم كان أبوك يحبك 
إن كنت تحبين أباك فلا تدمع بعد الساعة عيناك 
ولو كان على 
قد شب الآن عن الطوق 
وما زال على ما كنت أربيه 
وكان نجا 
من سلسلة النكبات المتتالية وصار فتى 
فعليه أن يطلب ثأر أبيه من الشخصيات الآتية... 
وتعدد القصيدة هؤلاء الذين على الابن على أن يأخذ ثأر أبيه منهم وتقول فى النهاية : 
من فضلك لا تعترضى يا أم على 
لا تنتفضی وتقولی کیف 
وقد كنت فقدتث آباه من قبل 
فأين الرحمة والعدل 
دعیه من فضكك. . واحتسییه 
فغدا سیعود اذا عاد بثأر أبيه 
واذا اعترضته معضلة فخذیه ال 
کم کنت أآخثف عنه صغیرا وأکفکف آدمعه فتعان معه 
لقد اشتقت ای صوتك 
من لی الیوم بان آسمعه 
حتی آستمتع فی مثوای وأسترجع آصداء الزمن النسی 
آرجوك إذا حزب الأمر خذیه. دعیه ینادی 
من فوق القبر على كما کان ینادینی وأنا حى 
أراد الشاعر بعدم وضع عنوان للرسالة الأخيرة أن يوحى أنه أعجل عن أمره؛ فلقد اغتاله 
أعداء الشعر وهو يرسل وصيته الأخيره لأم على فلم يمهلوه حتى يضع للرسالة عنوانا. 
هذه المجموعة من شعر حسن طلب "مواقف آبی علی ودیوان رسائله وبعض آغانیه" مجموعة 
متميزة فى شعرنا الحديث تحتاج إلى قراءة ثم إلى إعادة القراءة من جديدء وانها فی کل مرة لحرية 
أن تقدم عطاء جديداء وتحية إلى حسن طلب فى إبداعه الموصول. 
الهوامش: 
)١(‏ انظر نماذج أخرى من هذا التقارب الصوتى فى ص ۲5: ۰۲5 ۳9 ۳5 ۸۱. 
(؟) انظر كتابى : الجملة فى الشعر العربىء الفصل الثانی. 
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“أوقفنى في موقف التقرير وقال لى: ۰ الوقفة 
خروج الهم عن الحرف. وعما ائتلف منه 
وانفرق. وقال ى: إذا خرجت عن المسميات 
خرجت عن كل ما بدا. وإذا خرجت عن كل ما 
بدا قلت فسمعت. ودعوت فأجبت”. 
(التّفْريء كتاب المواقف). 
١‏ موقف : الاسم والمسمى : 
في ديوان فارق في الشعر العربى المعاصر قدم لنا الشاعر الکبیر حسن طلب "مواقف أبى على 
وديوان رسائله وبعض أغانيه”. والديوان تأسيس لكتابة جديدة ي الشعر العربی. وتلقانا هذه الجدة 
منذ البدء مع اسم الديوان نفسه الذى بدا لنا طريفا جاذبا ومحیرا نی آن. فماذا یقصد شاعرنا بهده 
السمة؟ والسمة كما يرى التهانوى هى عنوان الكتاب ليكون عند الناظر إجمال ما يفصله الغرض.. 
وکأن الراد منها التعریف برسمه أو بيان خاصة من خواصه لیحصل للطالب علم اجمالی بمسائله ؛ 
ويكون له بصيرة في طلبه . فالسمة هی العلامة. وکأن القصود بها الإشارة إلى وجه التسمية إشارة 
إجمالية إلى ما یفصل الکتاب من القاصد". لکن عنوان الدیوان الذی یغریننا لطرافته بالغوص في 
مسماه بحثا عن مقاصده سرعان ما يصدنا عن الفهم المتعجل بما يوحى لنا بأن هذا البحث لن 
يكون سهلا ميسوراء إذ إنه يضعنا منذ البدء أمام حاجزين مغويين: 
يتمثل الحاجز الأول فيما يستدعيه العنوان من نصوص سابقة عليه مثل: “كتاب المواقف 
للنفرى” وكتاب “الأغانى للاصفهانی" و"دیوان الرسائل" الذی کان یتناول تصريف أعمال الدولة 
وبرع فیه کاب العربية من أمثال حسن بن وهب. وعیسی بن صبیح » والسهل بن حسن. ممن 
حفظت لنا كتب الأدب رسائلهم الديوانية. وهکذا تردنا السمة الأولی لدیوان حسن طلب الی آنواع 
أدبية شتى وتحيلنا إلى تراث يتشعب ما بين التصوف والسياسة والغناء. وبما أ أن العنوان هو أيضا 
حدٌ للانهائية النص وانقطاعٌ له عما سبقه”". فهو إحالة وانقطاع معاء بعيارة آخری کان استدعاء 
الواقف والأغانی والورسائل : من التراث هو عین الابتکار والتعیین للشاعر ودیوانه. لتصیح الواقف 
هى مواقف أبى على وتضاف الرسائل والأغانى إليه دون سواه: “ديوان رسائله وبعض أغانيه”. 
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لقد استطاع حسن طلب أن يعيدنا للتراث وأن يقطعنا عنه في مهارة فائقة من خلال صياغته 
اللغوية للعنوان ذاتهء فهو يشدنا إليه ويثيرنا عليه في قصيدته المعاصرة التى تغوص في بحر الأدب 
العربی لتعود علی شاطئنا صَذَفة وحيدة فريدة مبدعة. 1 

لیس الاستدعاء إذن مجرد احالة علی التراث . انه عملية معقدة وعميقة من التذکر والتحرر. 
هذه العملية لا تكشف عن تضايف غريب بين الواقف والأغانی والرسائل فحسب. بل هی اعادة 
تعريف لكل منها من خلال المركب الجديد الذى يضمها بعضها لبعض. بل هى أيضا بعد تراكبها 
على هذا الحو تنحل إلى عناصر جديدة وأساسية لتعريف ديوان الشعر المعاصر: ديوان حسن طلب 
لا بوصفه ”بعد النية أربعة أشياء هى : اللفظ والوزن والعنی والقافية ۳" بل بوصفه "موقفا ورسالة 
وأغنية”. وهكذا بضربة واحدة يعيد حسن طلب ابتكار التراثى والمعاصر ابتكارا. 

أما “ديوان الشعر” هنا فيتعالى على الأسماء المنصوص عليها في العنوان يستخضرها ليغيبهاء 
وكأنها حجب يتكشف مع أبى على سرها المكنون الخفى: الديوان الشعرى الذى يحمل توقيعه. 

وحسن طلب .في كل هذا كما هو عهدنا به: ذاكرة حية وحيوية للأدب العربی علی امتداده 
واتساع آطرافه ذاكرة مشفوعة دائما بالمبادرة. وشعر حسن طلب كله يعبر عن موقف حاسم يرى 
أنه ما من ابداع حقیقی الا للعارفین » الذين يقتدرون على حركة مزدوجة تستدعى التراث لتفك 
قيوده بقدر ما تعانى المعاصر لتعصف بمألوفه وبدون هذه الحركة القديرة سيظل الشعر تقليدا أو 
تسطيحاء وسيظل الإبداع هشا لا يقوى على النمو. وقصيدة حسن طلب بهذا المعنى ومنذ عنوانها 
تجسيد لهذا الموقف: موقف العلم ثم المعرفة التى تستبطن المعلوم حتى يتجلى مبدعها. 

أما الحاجز الثانى فهو خاص بعلاقة الاسم بالمسمى. فاسم الديوان عبارة عن مركب ثلاثى : 
مواقف آبی علی/ دیوان رسائله/ بعض آغانیه. ويتوقع القارئ أن يكون هذا المركب الاسمى دالا 
على بنية الدیوان ذاته. لکنه یفاجاً باختلال الترتیب. فالدیوان ذو بنية ثنائیة: آولها: "کتاب 
المواقف (مصحوبا ببعض أغانيه)”. وثانیها: "دیوان الرسائل". لاذا اٍذن تبادلت الأغنیات 
والمواقف الأدوار في الجزء الأول من الديوان واستقل ديوان الرسائل بالجزء الثانى منه؟ ولماذا لم 
يطابق العنوان في تعداده الثلاثى وترتيبه الينية الثنائنية للديوان؟ بل لماذا اتخذت أوراق اللعبة 
شكلا آخر في الإهداء الذى تصدر الديوان: “إلى سوسن.. وليس.. وعلى.. من أجلكم المواقف... 
ومنكم الأغانى... إليكم الرسائل”؟ وكأن أبا على يتلاعب بالأسماء كما يتلاعب يفسيفساء يعيد 
تشکیلها کیف شاء. یحرر حسن طلب الأسماء من مسمیاتها العهودة ويحولها بقوة الخيال إلى 
أنساق متحركة تبنی عناصرها في علاقات شتی یحتل بعضها موضع الصدارة ویصبح بعضها 
الآخر مجرد خلفية لتبرز عناصر آخری الی الأمام وتژول لها الهيمنة. ۰ 

فيزم بالأسماء إلى آفاق تطورها الحيوى بفعل الانتهاك المستمر لترتيبها وتركيبها: فالمواقف 
هى: مواقف أبى على » ومن أجلكم» كتاب المواقف والرسائل هى: ديوان رسائله. إليكم. وديوان 
الرسائل . والأغانی هی : بعض آغانیه منکم. کتاب الواقف مصحوبا بأغانیه. وهده التراتبات 
والتراکیب بدورها معطوف بعضها على بعض أو داخل بعضها في بعض» وكأننا إزاء صور شتی 
تتوالد. آو صورة واحدة متعددة الزوایا أو نحن بالاحری !زاء عملية تغریب مدهش للأسماء تجول 
بها على مختلف أصعدة العنی لتصلها وصلا بوجودنا الانسانی الحمیم: تمتد بها من اللاوعی 
الجمعى (التراث) إلى اللاوعى العائلى (سوسن زوجة الشاعر وليس ابنته وعلى ابنه) حتى اللاوعى 
الفردى (الذات الشاعرة)ء أو أن الأسماء تتقافز قفزات عالية عميقة. خفاقة ووئيدة من العنوان إلى 
الإهداء إلى بنية القصيدة ذاتهاء لتلتحم بیعدها الوجودی بکل ما یشتمل علیه هذا البعد من ضرورة 
وثراء. فالواقف والرسائل والغانی؛ هى مواقفنا ورسائلنا وأغانينا نحن منذ ماضينا إلى حاضرنا 
وحتى مستقيلنا بعد أن حرر حسن طلب الأسماء من حدودها التراثيةء دفع بها إلى حركة حيوية 


س با 


من الصور المختلفة كاشفا شيئا فشيئا عن خباياها. فإذا كنا بذلك قد ا ات اون لین خبأ 
لنا الشاعر حاجزا ثالثا لا نستطیع عبوره آمنین. فالأسماء كلها بعد استدعائها وتحريرها وتحريكها 
ليست في النهاية إلا تأويلا لسمی آرحب : میتی لام 

بذلك یلتقی اسم الدیوان: "مواقف آبی على وديوان رسائله وبعض أغانيه” على الغلاف 
بالقصيدة المنتقاة للدلالة على الديوان في الصفحة الأخيرة من الغلاف : 

جمرٌ على كبم | | 

كيف التقينا دونما وعدٍ 

وصرنا اثنين في أحد 

بل كيف أفلتنا من الهول الكبير.. 

وصادفتنا أيكة 

لهنيهة 

حتى يصح الجسم من سَقمٍ 

وتُشفي الروح من تبريحة 

والعينْ من رَمْدٍ! 

ثم افترقنا.. 

دون أن نحظى 

بما يسترجع الأحلام 

من تأويلها 

أو يحفظ الذكرى 

من الیدد ! 

حلم حسن طلب هو تجربة العشق الضامة لکل ما تیم به : عشق التراث وعشق الحاضر 
وعشق الاسم والحرف. لقائه بالحبيبة والرغبة في التوحد بها > قرين الرغبة في تجاوز الحواجز التی 
تثنينا عن محبة التراث والحاضر والآتى والتى تحول دون امتلاكنا لسر الحروف والأسماء. هناك 
قوة خفية في الحروف في المرأة تشدنا إليها بسحرها وغموضها وطاقتها الهائلة العصية على 
الإمساك بها. فإذا ما أخلص الشاعر المحبة لها جميعا وعانى في سبيلها ما عانى من المكابدة 
والتأمل وارتاح هنيهة لوصاله بها والتحامه بجوهرها وعبر عن ذلك بشعره هوء سرعان ما يصبح 
هذا التعبیر نفسه تأویلا لحلم الوصال الوصوك. وفراقا له. 

یری حسن طلب آن العملية الابداعية ی جوهرها حلم عشق للغة. للمرأق عشق یستولدها 
جدیدا. وسرعان ما یصیر هذا الجدید ذاته تبدیدا لذکری الوصال الحمیم بأسرارها. القصيدة 
العينية التی بین آیدینا الآن هی تأویل الشاعر لهذا الحلم العاشق. ولکن الشاعر لا یرید تفسیر 
الحلم إنه يريد بقاءه حيا نابضا بين البشر. كيف يمكن إذن للشعر أن يكون تجسيدا للحلم لا 
تفسیرا له د ا الشعر أن تكون في ذاتها وجودا لا كشفا لحجب الوجود؟ كيف تكون 
تواصلا بکینونتها لا بما تشیر الیه من موضوعات ومن ایحاءات ومضامین؟. كيف يمكن رأب هذا 
الصدع وعبور الفجوة؟ 

وماذا نصنع نحن نقاد الشعر حین نؤول معنی القصيدة؟ أنجلو حلمها ومعناها أم نفتته 
بالتحلیل. نخاطر فنفشی بعض الأسرار لتغیب عنا أخر؟ 

كان بول ریکور قلقا بشأن التأویل الذی یتبناه هو نفسه إذ استشعر هذا الصراع بين الفکر 
التأًویل) والرمز الحلم). فالفکر التأویلی قد يختزل الثراء الرمزى الذى لا يكف عن تعليم هذا 
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الفكر.. والوضوح يفقدنا العمق. وما إن یکر ت نی المجاز ز حتی یبدو الرمز بلا جدوی.. هنا يجب 
التفكير فيما وراء الرمزء انطلاقا منه ووفقا له بحيث تصبح مادته غير قابلة للهدم. وبحيث تحفظ 
العمق الوحی للكلمة التی تسکن بین البشر"؟. 
ان الابداء الشعری تأویل لعشق الشاعر للغة ولأحلامه بعناقها. انه تأویل یبلور هذا العشق 
رن ف بللورة مشعه هی بللورة القصيدة . وصراع الشاعی رامع اللغة هو ذلك الصراع الذى 
يريد أن يستوقف في القصيدة أحلامه التی تتجاوز ز الوقائع إلى ما وراءهاء دون أن تصبح قصيدته 
ذاتها واقعة من هذه الوقائع فتفقده ما قبسه من قبس الوصال. أما النقد التأويلى فهو محاولة للفهم 
لاختراق مجالات معنى ا وفك لكثافته ربما لأن المؤول يأمل وقد انتهك مجاليه أن يحتال 
الحلم عليه بميلاد أحلام جديدة. 
"آوقفنی في الوقفة وقال لى: إن لم تظفر بى أليس یظفر 
بك سواى... وقال لى: إن بقى عليك جاذب من السوى 
لم تقف. .. وقال لى: في الوقفة ترى السوى بمبلغ 
السوى فإذا رأيته خرجت عنه. وقال لى: الوقفة ينبوع 
العلم فمن وقف کان علمه تلقاء نفسه ومن لم يقف 
كان علمه عند غيره. . وقا ی : الوقفة نورية تعرف 
القيم وتطمس الخواطر.. قال لى: الوقفة روح المعرفة 
والمعرفة روح العلم والعلم روح الحياة...”. 
(النفری ۰ المواقف. موقف الوقفة) 
؟- موقف : الوقفة: 
"مواقف أبى على وديوان رسائله وبعض آغانیه" " حلم عاشق. يذكره الشاعر حتى لا يتس : 
مان ذکره خشی أت تيدده الذكرى أو و أن يختزله التأويل. لأن الذكرى في ذاتها ليست نصا 3 
الحلم. إنها استرجاع لآثاره في النفس. الحلم أبعد من الذکری ومن الأسماء التی تبلوره. 
الذکری فیی غوص فٍ عمق الزمان ومحاولة لاجتیاز السافة التی تفصلنا عن الحلم. في هذ 
المحاولة لا تکرر الذات التذكرة الحلم: نها تعید (بداعه تجعله حینیا. أو حاليا. 


¢ 


ليست تمثيلا للحلم. إنها إدراك له أو تصورء تصور تقوم “الذات” و“الآن” بتشكيله". وحسن 
طلب عاشق للنفری. وحلم العشق الذى سيتذكره لنا في مواقفه سيعبر بنا المسافات إلى النفرى 
وسيعيد التصور. كيف؟ 

مواقف آبی على لیست "معارضة" لواقف النفری. انها ذاکرة بکل ما تعنیه من استحضار 
وتغييب. ومن المعروف أن النفرى هو أحد أعلا لام الصوفية الكبار الذين تأثروا وا بالحلاج وأبى يزيد 
البسطامى ١‏ وأنه قد ترك لنا كتابا لا يعرف له نظير في الأدب الصوفى. وهو كتاب “المواقف 
والمخاطبات” وينقسم الكتاب إلى جزئين : الأول كتاب “المواقف” وهو عبارة عن سبع وسبعين وقفة 
تبدأ “بموقف العز”. “موقف القرب”. "موقف الکبریاء".. حتی "موقف الاصطفاء” و”موقف 
الإسلام”: د“موقف الكنف”.. أما الجزء الثانى: كتاب “المخاطبات” فهو عبارة عن ست وخمسين 
مخاطبة مرقمة تبدأ ب“مخاطبة :”)١(‏ و“مخاطبة(5)”. و”مخاطبة(*)”.. حتى “مخاطبة(5ه)” 
التى تلحق بها “مخاطبة وبشارة وإيذان بالوقت” وتنتهى ب”موقف الإدراك”. 

والكتابان عبارة عن مقطوعات نثرية: في كتاب المواقف يستهل النفرى كل موقف بالعبارة 
الاتية : a‏ و ر العبارة عند کل وققة. آما الخاطبات فیستهل کل 
منها بنداء مباشر: ”يأ عبد..” وأيا ما ال حول جمع الکتاب وترتیبه على هذا الذحو” . 
فإن ما يهمنا هنا هو شكله الأخير الذى نشره به آرثر يوحنا أربرى. والذى يبدأ بالمواقف ثم 
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الخاطبات التی تنتهی ”بموقف الإدراك”. وهو الأمر الذى يدمج الكتابين في بنية واحدة. فالمواقف 
والخاطبات ینطلقان من "موقف الو ان إل فوت الإدراك”. المبدأ عر والغاية (دراك: وما 
يجمع بين المبتدى والنتهی عند النغر 5 فق کا ا كيني مده مذهب قائم بذاته. إنها "نهاية 
وتتويج لسلسلة المجاهدات التى تأحذ سلما تصاعديا يبدأ من الجهل. ثم يترقى ‏ السالك - إلى 
العلم ثم ! فى المعرفة ثم إلى الوقغة. 9 ینفصل الصوفی تماما عن السوى. ويغنى عن 
الكونية. وذلك لغلبة الحقيقة عليه: وفى هذا الغناء تزول الرسوم بالكلية.. لانه غنی عن نفسه 


دوعن كل شا فى الوجود. لكونه مستغرقا فى التدرحيده” “. ولکن إذا ما اتخذت الوقفة عند النفری 
2 تا ا 5 
معنی الوصول : اقا التى تنتهى عندها مجاهدانه فانه سرعان ما تا تفا بمقام أبعد ينفتح 


على مره وعلى ما لا پقال وما لا یدرکه یقین: انه مقام الجهل مرة خری: ولکن شتان بین 
الجیل الذی یکون العلم ضدا له.. والعلم الذی ینتهی ال "وضوح الروية وتضیق عنه ال 0 
وقفة النفرى إذن هى رحلة الصوفی لاستصفاء الروح بالعرفة وصولا ال الیقین: فٍ هذه 
الر حلة ينفصل الصوفى تماما عن السوی ویفنی تماما عن الكونية ليشهد الحق تعالى. وهنا يدرك 
أنه لا يقين لأنه سبحانه وتعالى لیس کمثله شی- ولا لا یحاط به علما. 
من هنا يتذكر أبو على “المواقف” ويغايرها. فمواقفه هى مواقف المشاهدة للسوى لا الفناء 
يقف أبو على ليتأمل المعيش ليعلمه ويستكنه حقائقه. لذلك استبقی حسن طلب الواقف واستیعد 


المخاطبات من عنوانه. فا لخاطبة عند النة ى : ““.خاطيتب ج ا ا ی و ی 
تن كانت اله داقف بدورها تلقيا لوحى : "أوقفنى رحن بين ید یه وقال لی" إلا أن الأخيرة أقرب إلى 


الانفتاح بنا على مقام أرحب. فهى تبعد بنا ع عن تلقى الذات الصوفية الباشم ر لاح لهام الربانی ولا 
يريد الشاعر أن يتلقى الوحى تلقيا مباشرا. ولا أن يُعزل في إطار الحضور الكاسح ا ننه 

يتطلع للحوار. لقد اعتمد الصوفى على العزلة «الفناء عن سي سوت لإدراك الحقيقة. وفى الحوار 
يدرك سقراط الحقيقة إذ يستنطق الا یا لا تخلو معرفة الصوفى من مكابدة ذاتية. ولا تخلو 

معرفة سقراط من بعد تعليمى. أما حسن طلب فقد استبقى من الموقفف الصوفى الكايدة والتأمل . 

ومن الحوار السقراطی الخروج إلى لواقم و والتعرف عليه لكن موقف أبى على ليس كموقف سقراط 
الذى يعرف الحقيقة منذ اليدء وقبل الحوار > أنه كموقف النفرى الدى يجهل الحقيقة ويتوق 
الها كيد أن ابا على ا الآنى إليه من عل. وإنما يتكشفها من خلال 
حركة تتراوح ما بين سوال وجواپ : بين فک 3 وأخری. يركز أبو و على علبي المحاه و 5 للاستعلام 


ویبنی مواقغه على الأحذ والعطاء : على ”قال بى و "قلنك له ” . هنا لن یکون لكا يك صوت الحق 
3 حضوره السیمن: وانما الخاطب هر السدسن : زهرة السوسن تستوقف الشاعر وتحاوره 
فيحاورها. لا يعتريها من رمزية أثيرية قواحة بالشدذدی ومنذرة بالانفلات . هذا الحضور الشفاف 
سج لابى على باعتماد الحوار بدلا من التلقی . وبالخروج من عزلة الذات الصوفية. 2 حضرة 


صوت !لخاطب الی معترك أصوات المجتمع ونبض قلب القوم والوطن. 
آوقفنی السوسن في موقفب: 
قال : 
يأضحتك الآن ای حيث سأطلعك 
على ما لم أطلع أحدًا من قبل عليه 
فلا تنبس طت 
وابتسم وقال: 
ان آنت تکلمت سقرعل 
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ومضينا 


حتى ما إن صرنا داخل صحراء 
يشبه رونقها سيناء 


E و‎ 

فقال . : توق قتلك . قلت : کم من 

آخی فرق سیلقی ما توقیٌ! 

فليس أرق قال - من ابن قوم 

يقيم الحقّ > قلت : وليس أرق 

بعد الحوار ر لن تکون الوقفة عند أبى على هى المنتهى الذى يستكين إليه بعد طول مجاهدة. 
بل البداية فالوقفة عنده "سکون بعد الشی وقيام من قعود” ف آن. للوقوف معنی مزدوج سکون 
ونهضة. الوقفة عند حسن طلب هى في العمق حركة فاصلة بين السكون والاستثناف وبرهة لا 
تأذن بالوصول وإنما تستعد للانطلاق. يقال: “وقف على الكلمة: أى. نطق بها مسكنة قاطعا لها * 
عما بعدها. ووقف علی الشیء عاینه وعرفه "۲ 

إذا كانت القراءة س فالوقف تنبيهاء وإذا كانت الحياة حرکه ومعايشة فالوقفة 
استكانة تتأملها. الوقفة هنا هى معنى القراءة والحياة نفسها. “فالقراءة الحقيقية تبدأ فقط حين 
ترفع عينيك عن السطو TT‏ يكف البص ر عن ملاحقة الحروف ليعمل البصيرة. والحياة 
تصبح إنسانية حقيقة حين نكف عن الاندماج بها: وحين تتخذ فيها موقفا. أن تتهجى الكلمات 
ا ل أن تتوقف أن تصمت قليلا فهذا يعنى أنك تشعر و تفكر و تحقق 
بالفعل التواصل الذى ترمى إليه الكلمة مقولة ومكتوية ومعاشة. 

السكون الذى تنتهى به الجملة العربية هو سكون الوقفةء وفيه تكمن فلسغة اللغة ذاتها. 
فالوقفة في , الجملة العربية تحد من شهوة الأنا للكلام بلا انقطاع وبلا محاور ويلا تأمل وهى تودع 
أيضا الخدم شخصا اخ ر وتدعوه للمساهمة فيما يقال تفكيرا في الكلام واستثنافا له. فعند سدرة 
الوقف يبدا الإدراك للاستدراك. الوقفة إذن سكون ضروری لتداول الكلام وتأمل المقروء کک 
موقف من الحياة لاستئنافها واعية. هنا تنقلب الأدوار ويصبح الشاعر بعد وقفة على الحياة 
البح یا کرد ها خی قادرا على أن يراها في حقيقتها وأن يحاكمها: : (موقف سر 00 

آوقفنی السوسنْ في موقف: 

قد دنا 

وما نأی 


وقال ك: انظر 

ثر زهرّا مونقا 

وثمرًا مهيأ 

وقفة أبى على ليست كوقفة النفرى تواصلا بالحق واطمثنانا إليه بعد شقاء التطلع. وقفة 
أبى على بصيرة حافزة للحركة والثورة. ولاشك أن وقفة النفرى في العمق وقفة تمرد تلخص الحركة 
الصوفية بأسرها. “فقد نشأ التصوف معبرا عن المثل الدينى الأعلى وظل في أدواره كلها مخالفا لما 
عليه العامة والقراء والفقهاء وأهل السنة والمتكلمين المتفلسفين ومتعرضا لعداوتهم من غير أن تخرجه 
العداوات عن حدود الحب والتسامح"۳*. لقد طرق الصوفية باب الحقائق وقعد سواهم علی 
الرسوم. ولذلك سموا بالسالکین آرباب الأعمال الباطنة ومن عداهم آرباب الاعمال الظاهرة التی 
تجری علی الجوارح والأعضاء. وبهذا العنی کانت الصوفية ایثارا للوقفة التی تعلی الایمان وصفاء 
القلب علی الطقس. والمجاهدة علی التقلید. والمحبة علی التسلط والعنی علی التعالیم والفیض 
الالهی علی التفویض الالهی. یترقون فی سبیل ذلك "مقامات" العبادات والمجاهدات لیحل بها 
في القلوب "أحوال" من الطرب والحزن والهيبة والشوق. یروسون "الوقوف مع مراد الحق "۳ 
الثاثرة وعبر الصوفية عن هذه الوقفة لتجرید النص من استبداد الحکام به. فأنشأوا أدبا خاصا بهم 
في وصف وَجَدٍ أفاض. 

موقف حسن طلب هنا أيضا سيلاقى الموقف الصوفى ويفارقه: هو مثله تمرد على ملق أهل 
الظاهر الذين يسيرون ويسايرون فلا يقفون ولا يستوقفون. وهو غيره لأنه وإن تعرف الحق لا 
يسكن. فحركته إليه ليست حركة تصاعدية مكتفية بذاتهاء وإنما صعود يليه استئناف هابط يروم 
التغيير كما هو شأن الفيلسوف. لن يقف آبو علی عند حد الفضح للنفاق والاسترخاء واملاق العقل 
والروح وانما سیرقی .. یرقی - أفقیا - ای حد الجهر بالاطاحة بها. من هنا لن یرضیه الوقوف عند 
الواقف فعلیه أن يتجاوزها إلى إعادة كتابة "دیوان الرسائل" الی تصریف جدید لاعمال الدولة. 
وعنده لن تظل "مواقف" الصوفی و"دیوان الرسائل" علی طرفی نقیض : هذا یستصفی روحه وصولا 
للحق وذاك یتفنن فی استعباد الخلق. سیصل آبو علی: بین موقف للروح وتصریف الاعماد. آیژول 
الشاعر الصوفی هنا ای فیلسوف على غرار جان بول سارتر في “المواقف” 516013619005 أو جاك 
دريدا في “05111015 ”“سيصل حسن طلب بين “المواقف” و“ديوان الرسائل” صلة لم تكن لها من 
قبل بين دفتى التراث. ستصبح المواقف هى حافزة لتغيير الديوان لكتابة الرسائل كتابة لائقة 
"بالوقف". حرا ومسئولا مثل سارتر سیندد بالاضطهاد والظلم والجبروت » واعيا ومريدا مثل دريدا 
سیزعزع کل مركزية مستبدة تفرض نفسها بوصفها بداهة۳؟. الوقفة تستأنف الدور الاجتماعی 
للمفکر الشاعر. الجزء الثانی من الدیوان هو اعمال "للموقف". هو تحویله الی "رسالة" تغیر العالم 
بقدر ما تسس لحرية الشاعر ومسئولیته . 

فرسائل الدیوان لن یکتبها کتاب السلطان بل سیرسلها الشاعر الی السلطان جمرة شعرية 
تتوخى تدبيرا جديدا لأمور الرغبه. 

وقفة أبى على شعر اللحظة الأولى التى يكون فيها الكلام غائما في معناه يشعر به ويتفكر 
فیه ولم یلفظ بعد. کیف یمکن التعبیر عن هذه اللحظة: لحظة كلية الشعور والفکر. اللحن آقرب 
(لیها. فاللهن کالشعر کامن قبل الکلام وهو مبتدژه. الشعر لحن بوصفه وقفه بين صمت الشعور 
والکلام. والأغنية هنا تجعل هنه الوقفة وصلا لا انقطاعا فهی تلحم الکلام بتدفقه الشعورى أى 
بموسیقاه. في الأغنية توجد الکلمة وشعورها معا. وموقف آبی علی کان مصحوبا منذ البدء بأغانیه. 
الأغنية هی التی تجعل الوقف شاعریا. تجعل الوقف آعمق وأبعد من التحزب السیاسی والالتزام 
السارتری عند آبی علی. تصاحب الأغنية الوقف فتحیله عشقا وقد نجح حسن طلب آن یجعل 
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بموسيقاه. في الأغنية توجد الكلمة وشعورها معا. وموقف أبى على كان مصحوبا منذ البدء بأغانيه. 
الأغنية هي ى التى تجعل الموقف شاعرياء تجعل الموقف أعمق وأبعد من التحزب السياسى والالتزام 
السارتری عند أبى على. تصاحب ا غنية الوقف فتحیله عشقا وقد نجح حسن طلب آن یجصل 
موقفه أغنية تتراقص كلماتها على إيقاع القافية النادرة. انظر قافية الهمزة التى لم يقدر i.‏ إلا 
قله من شعراء العربیة. انه موقف ینضح بالالحان فتسمعك الحروف والقوافی آنتغامها: تسری 5 
نفسك تقاسیمها: فتری في الموقف فطرتك وعروجك. 

الوقف هو الاغنية التی تتغنى بها في قلبك. أغنية إنسانك: أسرتك ووطنك. من هنا 
ستلتقى بحلم عاشق للأصفهانى صاحب كتاب “الأغانى” فالغناء هو قلب هذه الحضارة العربية هو 
إنسانها النابض. عنده التقت فنونها الشعر والموسيقى والرقص. وبه رقت العواطف وعشق الجمال. 
وبه شبت المشاعر التى تملا القلوب لينا وبرا وعطفا وودا. كانت هذه الأغانى هى المحور الذى 
انطلق منه أبو الفرج ليصف كل جوانب الحياة في العصر إنها الخيط الذى يشد إليه أخبار الحكام 
واللوك : السياسة والاجتماع» الأنساب وأخبار ر القبائل والفتن الطائفية والبوتقة التى تنطلق منها 
الأشعار والرسائل ال والتصص واللح والنوادر. الغناء هو القاسم الشترك بين البادية 
والحضرء بين مجالس قصور الأمراء وسذخهاء وحياة عامة الناس وأماكنهم التى يقضون فيها 


ر 
۰ 


اوقات فراغهم من نواد وحانات ومطاعم. الغناء هو و الموضوع الرئيسى في كتاب ثقافة العرب وأدب 
العرب. الأغنية عند أبى على : تصلنا بأغانى الأصفهانى بحلم بعید. يأخذ باللب ويشيع فيه 
اللواجد والرقة. ولكنها تغيره فتجعل الأغنية مصحوبة بوقفةء بموقف يسرى بلحنه إلى ديوان 
الرسائل لتقلبه رأسا على عقب. لتحيله من مراسم وأوامر إلى آنشودة الأناشید. آنشودة نضال في 
سبيل الحق والعدل والجمال. أنشودة كامنة في قلب كل من أحب. هنا ستسلس لغة الشاعر ليصبح 
ديوان الرسائل أو أنشودة الأناشيد بحق أغنية كل أحد. 
”أوقفنى ف الموت فرأيتث الأعمال کلها سینات. ورأيث 
الخوف يتحكم على الرجاء. ورأيت الغنى قد صار 
نارا ولحق بالنارء ورأيت الفقر خصما یحتج. ورأیت 
كل شىء لا يقدر على شىء ورأيت الملك غروراء 
ورآیت اللکوت خداعا. ونادیت یا علم فلم یچینسی . 
ونادیت یا معرفق فلم تجبنى. ورأيت كل شىء قد 
أسلمنى. ورأيت كل خليقة قد هرب منى.ء وبقيت 
وحدى. وجاءنى العمل فرأيت فيه الوهم الخفى 
. والخفى الغابر فما نفعنى إلا رحمة ربى... ۱ 
وقال لى: أنا وليك فثبت 
وقال لى : أنا معرفتك. فنطقت 
وقال لى: أنا طالبك. فخرجت. 
۱ (النفرى. موقف الموت) 
۳ موثف العروج: 
الوقف امعان وعمل: وهو ليس مذهبا انه لحن الوجود. ان رحله الانسان رژیاه وعمله 
موقف ومصیر. عند نهاية الدیوان نبداً معه دورة جديدة بوصفه سردا لعراج فدیوان حسن طلب في 
مجمله رحلة. وقد كانت رحلة الجاهلى وقوفا عند الأطلال كرمز لدراما الوجود وبكاء الجاهلي عند 
هذ الموقف ينتهى به عندما يمدح أو يذم في هذه الحياة المنذرة بالموت. أى ينتهى به إلى إستشر ستشراف 
المثل الأخلاقية للقبيلة وبناء الدح والهجاء عليها أما رحلة النبى (صلعم) في الإسراء والمعراج فهى 
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رحلة صاعدة ای سدرة الثتهی وعند هنه الوقفة یبدا الهبوط آو الهجرة رکانت رحلة الاسراء - 
والعراج سابقة على هجرة 5 الرسول إلى المدينة) ایذانا بحرکة التحول التاریخی من النجتمع القبلی 
إلى ال عم الدنی الذی یحکمه النشاط الا خلاق ی للضمیر الشخصی (الصلاة) من جهة وشریعه 
الصالم الام من جهة ثانية هكذا ينتهى العروج النبوى لا عند شهود الرسول لمقامه من الوسيلة 
وإنما ا إلى قومه يستوصيهم المحبة وتا ويحج فيهم حجة الوداع. وكانت رحلة الصوفى 
لى المقام الأسرى وهى نهاية المكانة التى يبلغها المخلوق في سيره إلى الله 00 والتجلئ الأخير 

ليذه الرحلة هو التجلى الذاتى وبه ينتهى المعراج ويدرك الإنسان الكامل وحدته الذاتية مع الحق. 

ولكن أبا على ليس ولیا ولا نبا انه إنسان (شيطان ونبي ی) قد أشجته أغنية ا 
وقفة الحیاة : فقدم نقسه قربانا لصيرورتها. عند الوقفة تأمل الشاعر المجتمع والحياة فكشفت له 
عن مخازیها "فانحسر بیاض الاء عن السمك الیت والاشلاء وعن أفشدة الشهداء" عندئذ لم يرى 
الشاعر الجنة آو النار وما ادخر فیهما من نعیم للصالحین وعذاب للفاسقین ولکنه رأی مجتمعا 
يسومه السوامون (الأمريكان الذين يتجرون ويبعون کل شیء) والوسومون «الصریون الفعول بهم) 
سوء العذاب : ویقلبونه على جمر الجحيم "فیضیئون الحزن جمرا ف الأكباد”. ؤرأى الوسامون 
(الصريون الفاعلون الذين يبذلون الروح فداء للوطن تشبه مهجهم زرقة السماء. أما الجنة فهى حلم 
الرجل الوجل في عيشة حب يعانق فيها محبوبته يسقيها وتسقيه. رأى أبو على الجحيم جحيم 
القتل والبيع في هذا الوطن ورأى الجنة التى يتطلع إليها الخائفون وهى جنة الحب. وفى هذه 
الرحلة لم يكن دليله (جبريل الروح الأمين) ولا (رسول التوفيق الفتى الروحانى) وإنما دليله هو 
امن بكل ما يحمله هذا الزهر من إيحاء بالنقاء الأبدى ومن نذير بالزوال. 

عاد الشاعر من معراجه بوحى السوسن ليعيد كتابته ديوان الرسائل لا بقلب نبى یشرع ولا 
ولى يتأله وإنما بقلب إنسان عادى قد اختنق بما رأى ووجد أن الغلبة في المجاهرة بما رأى. “إننا 
نتغلب على اليأس الذى هوأ و اس یی هن طرق با جا اللو الى ب یی خی 
بل لأننا نحمل الموت الی تاریخنا الشخصی وذلك بنقل معنی حیاتنا الی الآخرين. وفی الحقيقة 
فاننا بمثل هذا الوت فقط نستطیع أن نحیا علی الاطلاق "۳ *. 

يا آم على 

ما كنت كما تدرين ‏ لأجبن! 

كم جاهرت برآیی 

لکن ماذا عساه یفیذ الرأى؟! 

وتظاهرت 

وحرضت زمیلی في العمل.. وجاری 

وجعلت شعاری 

ليسقط عهد الدّلة والبغی 

لکنی سبقتنی أيدى الحرّاس إلي 

قادونى في التّو... 

إلى أن وقفوا بى عند كبير لهم 
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معرا ما وی e‏ أنه لا موقف لن لا تکتویه أغنية العشق ومن 
ی وعلی هذا النحو یقدم لنا حسن طلب ملحمة للغة العربية وملحمة للانسان 
العاصر. 
الهوامش: لس ىب يي سس س3 
() حسن طلب ‏ مواقف أبى على ودیوان رسائله وبعض آغانیه. القاهرق المجلس الاعلی للثقافت. ۲۰۰۲. 
وعنوان المقال مقتبس من قصيدة “أغنية” في الديوان صهه. 
45 اس بن غو الارن لن الفری ؛ کتاب الواقف ویلیه کتاب الخاطبات. تحقيق وتصحيح آرثر 
یوحنا آربری : مطبعة دار الكتب المصرية بالقاهرة» ٤۱۹۳ء‏ موقف التقرير ص ۳۷. 
ولد اا بقرية “نفر” العراقية وتوفى في إحدى قرى مصر (في أغلب الروایات) فی عام ۳۵6 ه. وله بالاضافة 
الی کتاب ائواقف والخاطبات مجموعة من الأشعار. وقد قام العفیف التلمسانی 1۱۰ ٦۹۰‏ هب بشرح کتاب 
الواقف كما قام المستشرق الإنجليزى سير آرثر يوحنا آربرى - الذى كان أستاذا بجامعة كميردج في عام ١9١‏ 
ثم رئيسا لقسم العلوم العالية بجامعة فؤاد الأول من عام ۱۹۳۲ حتى عام 121974 بتصحيم كتاب المواقف 
والمخاطبات وتحقيقة » » كما قام جمال المرزوقى بشرح المواقف والمخاطبات » طباعة الهيئة المصرية العامة للكتاب 
عام ۱۹۸۹. 
(۲) انظر: التهانوی» کشاف اصطلاحات الفنون؛ الجزء الأول» تحقیق لطفی عبد البدیم القاهرق الهيئة 
الصرية العامة للکتاب ۰۱۹۷۲ ص۱۵. ۳ 
والتهانوى يرى أن من الواجب على من شرع في : ی ا صدره لأشياء قبل الشروع في 
المقصود . يسميها قدماء الحكماء الرؤوس الثمانية. من هذه الرؤوس سمة الكتاب أى عنوانه أو تسميته, 
(۳) انظر في الوظيفة المزدوجة للعنوان ‏ سيزا قاسم » مقدمة “الكرز” مجموعة قصصية لليلى الشربينى › القاهرةء 
الهيئة انصرية العامة للکتاب؛ ۰۱۹۹۶ ص ۱۵. 
(۶) ابن رشیق : العمدق بیروت » دار الجیل» ١98١‏ : الجزء الأول ص ۰۱۱۹ 
(6) منی طلبه : شىء عبر لا شی>. جريدة 5 أخبار الأدب» العدد ٩۳۳‏ ۲۸ سبتمبر ۲۰۰۳ ۰ص۱۰. 
(6)Paul Ricoeur, le conflit des interprétations, Paris, Seuil, 1969, p295۰306.‏ 
7 ,2000 ,االا۹6 (7)Paul Ricoeur, la Mémoire, l'histoire, 'oubli, Paris,‏ 
(۸) انظر ی أمر ترتيب الكتاب وجمعه الآراء المختلفة في ذلك والتى نص عليها: جمال المرزوقى » تجريد 
التوحيد للنفرىء القاهرة دار الزهراء للإعلامء صل/ا١ ‏ 76” ب ص٤٤‏ . 
(9) نفسه ص١4‏ عن شرح أبى العلا عفيفى للمواقف. 
(۱۰) ائواقف للنفری: "موقف ما تصنع بالمسألة” صاه: ص8ه: “وقال لى: كلما اتسعت الرؤية ضاقت 
العبارة".. وقال لی : لا آبدو لعین ولا قلب الا آفنیته ". 
(۱۱) انظر مادة وقف فی لسان العزب. 
(12JLucien Braun et autres, La lecture, cahiers du sémimaire de Philosophie ã !'université‏ 
de Strasbourg, 1983, p19.‏ 
(۱۳) محطفی عبد الرزاق - داثرة العارف ال سلامية - مادة تصوف. 
(۱4) القاشانی : معجم اصطلاخات الصوفیة : الوققة ص > ۵. 
(۱۰) انظر: 
Jacques Derrida, Positions, Paris, Ed. Minuit, 1972.‏ 
Jean Paul Sartre, Situations |, Situations Hl, Paris, Gallimard, 1948.‏ 
)١1(‏ جيمس ب.کارس؛ الوت والوجود: دراسة لتصورات الفناء الانسانی؛ ترجمة بدر الدیب, القاهرة 
المجلس الاعلی للثقافة: ۱۹۹۸: والعبارة لکیرکجارد ص ۱۰+. 
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أجوبة مؤجلة عن الأسئلة المسكتة! 
شهادة حول ديوان [المواقف] 








لأعترف فى البداية ‏ والشهادة فى مجملها نوع من الاعتراف - أننى لم أجد عنوانا يؤلف 
بين تجارب هذا الديوان ويدل عليهاء غير هذا العنوان غير المألوف فى طوله على الأقل: (مواقف 
أبى على وديوان رسائله وبعض أغانيه). 

نعم »ريما أكون قد ترددت. آو توقفت انتظارا لعنوان آخر یجعلنی آثبته دون قلق و تردد. 
على نحو ما صنعت فى دواوینی السابق خاصة (سيرة البنفسج) ٠‏ و(زمان الزبرجد)ء ورلا نيل إلا 
النيل). غير أنى لم ألبث أن اقتنعت ‏ أو أقنعت نفسى - بما بين هذا الديوان والدواوين السابقة 
عليه من تباین فی طبيعة التجارب التی یتألف منها الدیوان : فقصائد (سيرة البنفسج) تدور کلها 
حول رمز واحد هو زهرة البنفسج» وکذلك قصائد «زمان الزبرجد) ودلا نيل الا النیل)» وهذا هو 
الذی مکننی من اختیار عناوینها الختزلة الدالة دون تردد؛ وأنا أميل دائما إلى أن يكون العنوان 
دالاء أو على الأقل موحیا. بما یضمه الدیوان من تجارب : ولا آمییل ای اختیار عنوان قصيدة 
محددة لأجعله عنوانا علی القصائد کلها: بل إننى لا أحبذ أن يكون الديوان حصيلة لمجموعة 
قصائد أو تجارب شعرية متنوعة. لا شىء يبرر ضمها فی دیوان. الا کونها قد تجمعت أو تراكمت 
حتى أصبحت من حيث (الحجم) وحده. صالحة لأن تؤلف ديوانا! 

غير أنى هذه الرة» وجدت نفسی آمام ثلاث مجموعات من التجارب التباينة فی معمارها 
ومناخها الوجدانی» وأيضا فى معجمها الشعری. فهناك مجموعة الواقف)» وهی ثلاث تجارب 
مكتوبة فى النصف الأول من الثمانینیات » وهناك مجموعة الرسائل وهی ست رسائل کتبتها قبل 
عامين. وبينهما أربع تجارب قصيرة أغرانى قصرها وتجانسها اللغوى والدلالی» بأن آسمیها: 
(الأغانى). وهى مكتوبة فى أوقات متفرقة بين (المواقف) ٠‏ و(الرسائل). 

ولو أننى أخلصت لطريقتى السابقة فى جمع القصائد المتشاكلة التى يربطها رمز شامل ويخلع 
عليها الوحدة أسلوب شعری واحد. لكان على أن أنتظر حتى تكتمل (المواقف) ديواناء وكذلك 
(الرسائل) + ولاشك أن أملا من هذا النوع كان يخامرنى دائماء لاسيما فى مجموعة (المواقف). غير 
أننى بعد مضى عشرين عاما تقريبا على آخر موقف منهاء وهو موقف (سْرّ من رأى)» كنت قد 
يئست تماماء فأدركت أن الأمل الذى جعلنى أتوقف عشرين عاما عن نشر (المواقف) ضمن أحد 
الدواوين السابقة. لعلها تكتمل ديوانا مستقلا يوما ماء ليس سوى أمل كاذب. 

وعندما أنظر الآن فى بعض الکراسات والأوراق التی تضم مسودات القصائد القدیمت آری 
بعض المحاولات التى لم أنجح فى إكمالهاء ومن بينها محاولات تنتمى إلى عالم (المواقف) وبنیتها 
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الشعرية وأنا لا أستطيع إلا أن أضحك اليوم من هذه المحاولات اليائسة. التى يستسلم المرء فيها 
آحیانا لحالة عجيبة من حالات العناد الذی لا جدوی منه فى كتابة الشعرء وقد أسأل نفسی : لم 
هذا الاصرار علی استکمال ما اکتمل بالفعل؟ لم لا نقتنع - إذا كنا غير راغبين فى تكرار أنفسنا - 
ا أو تلك ا ا ن اک ا انتا و وت من أن بعض الرموز أو 

بعض الحیل الشعریة. أو حتى بعض الطرائق ق المعينة فى هندسة القصيدة أو فى تشكيل اللغة» 
كلها عناصر فنية قابلة للاستنفاد ولو بصورة موقته؟ 

ولم لا نصدق ذلك الإحساس المرهف بما يسميه بعض الفلاسفة (التشبع الجمالى) + فنتجاهله 
إذا ما خطر مرة لناء ونمضى سادرين بحثا عن الشعر فى غير مظانهء وكأننا نصر على استحلاب 
ضرع قد جفت عروقه فلم يعد قادرا على أن يدر شيئا؟! 

لقد كان درس الانتظار العبثى طيلة هذه السنوات من أجل إكمال (المواقف)ء جديرا بأن يثير 
داخلى هذه الأسئلة وأن يزرع الشكوك؛ ولئن كنت قد فشلت فى إكمال (المواقف)» فليس أقل من 
أن أنجح فى مراجعة اليقين الشعری الراسخ والقناعة الفنية الثابتة؛ فربما أکتشف آبوابا آضری 
لوحدة (الديوان) الفنية التى توهمت طويلا أن الطريق إليها لا يمر إلا عير بوابة واحدة. 

ولست أريد أن أتقمص دور الناقد». فأتحدث عن نوع هذه الوحدة الجديدة» التى من المفترض 
آنها تولف ما بین «الواقف) ورالأغانی)» ورالرسائل) لتضمها جمیعا فی کتاب واحد. وإنما أريد 
أن آتوقف عند بعض ما يمكن أن يتداعى إلى الذهن من خلال ما يمكن أن تشير إليه هذه 
الکلمات ‏ أو و تحيل إليه من نصوص أخرى معروفة . ولأبدأ یمصطلح (الواقف باعتباره عنوانا 
جامعا لأقدم قصائد الديوان. 

وانی لأعتقد أن القارىء على حق حين يقوده مصطلح (المواقف) إلى تداعيات خاصة بتفاعلنا 
مع أحداث الواقع ومشکلات الحياق. أو خاصة باستجایتنا - آو عدم استجابتنا - لهذا التيار 
الفكرى أو ذاك: فمثل هذا القارىء يتعامل مع الإيحاءات العملية والفكرية المعاصرة لمصطلح 
(المواقف). على النحو الذی استخدمه به "جان بو سارتر” والوجوديون عامة. 

وقد ينصرف ذهن قاری آخر إلى مواقف (النفرى) التى أصبحت معروفة منذ أن نشرها 
الستشرق "اربری" وروج لها آدوئیس وأتباعه أو إلى مواقف "ابن قضیب البان" الاقل ذیوعا؛ 
ومثل هذا القارئ علی حق کذلك . قالصطلح یحتمل دلالات کثيرة متنوعه ؛ غير أن الأمر يرتبط فى 
النهاية. > بمصطلح (المواقف) على اطلاقه وربما کان من الأوفق. مادمنا بصدد مصطلح فى قصيدة. 
أن نعتبر الدقة فى تحديد دلالة معينة أو تخي ی ۳2 ستضر بفهمنا للقصيدة أو تنتقص 
من قدرتنا علی تذوقها واستكشاف عالمها؛ ولعل من الأفضل لناء أن نقبل على القصيدة بهذه 
الروح الاستكشافية › الخالية من أية تحديدات مسبقة لهذا الصطلح أو تلك العبارة: ولعل من 
لنا كذلك» أن نفترض قابلية الألفاظ والصطلحات للجمع بين عدة معان أو دلالات فى نسيج 
القصيدة الواحدةء وللخيال أن يمرح فى المسافة بين المعنى والآخرء وأحيانا بين الدلالة ونقيضهاء 
وله أن يعيد ترتيب قائمة الاحتمالات على النحو الذى يتفاوت من قارئ إلا آخرء فينتج تفاوتا 
موازيا فى تذوق القصيدة والتواصل معها. 

ولست هنا بحيث أستقصى هذه الاحتمالات» فلا أستطيع إلا أن أمتحن أحدها على سبيل 
التمثیل » ولیکن الاحتمال الأرجح فی ظنی . وهو انصراف ذهن قاری (الواقف) فی هذا الدیوان إلى 
مواقف "النفری": فقراء الشعر وعشاق النصوص الصوفية یعرفون "النفری" ویألفون رحلته الروحية 
ومغامراته اللغوية فى (مواقفه). ومن هناء فإنه قد يكون آول ما یرد علی بالهم حین تقع عیونهم 
على (مواقف) أخرى يضمها ديوان شعر جديد. 
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وربما يكون من المفيد هناء. .أن نتذكر الأفق الروحی الذی جاهد "النفری" لکی یستشرفه فی 
(مواقفه). من خلال رحلةء أو معراج رمزی. تصادقنا عند غیره من التصوفة التأدبین. صور منه 
وأشكال. غير أن رحلة “النفرى” تنفرد بأنها نوع من السفر الرأسى» الذى يشق فيه المسافر رحلته 
من أدنى إلى أعلى. حتى يصل فى النهاية إلى الغاية المنشودة.ء فيقف على عتبة المطلق. 

فى بداية الرحلةء حیث یسعی "النفری" لمجاهدة السفر الطویل الشاق؛ تمثل آمامنا الرحلة 
الأولىء مرحلة الخروج من قبضة العالم الأرضی . الذى إذا كشف لنا عن وجود ما فهو وجود 
زاثف : لأنه وجود حسی مصیره الی زوال : واذا زودنا بعلی فهو أيضا علم محدود. لأن وسيلته 
هى الحواس. وقصاری ما يستطيع أن يصل إليه المرء فى هذه المرحلةء هو مرحلة (العلم). غير أن 
"النفری" لا یقنع بهذا العلم الأرضی المحدود؛ فهو يتطلع إلى مرحلة أرقى؛ مرحلة يكون (العقل) 
فیها هو الرشد الهادی: فتصیح رالعرفة) بدیلا للعلم. غیر آن "النفری" لا یزال یعی بأن ما يريده 
فوق مستوی العقل). ووراء نطاق «العرفة) التی یزودنا بها. فلیس آمامه الا آن یواصل السفر» 
ویخلم مسوح رالعارف) کما خلع من قبل مسوح (العالم). وتأتی الرحلة الثالشة والاٌخیرة. حيث 
نهاية هذا العراج الرمزی . الذى يصل فيه “النقفرى” إلى (الوقوف) بين يدى الحق. وهكذا یکون 
رالواقف) آسمی منزله من (العارف). کما کان (العارف) آسمی من (العالم). 

ولا يستطيع «الواقف) فى روقفته» إلا أن یستسلم فی حضرة (الطلق). ویتلقی عنه فحسب. 
دون أن يتحاور أو يرد أو يناقش؛ ؛: وهكذا وصلت إلينا (المواقف) على هيئة “مونولوج” يسترجع فيه 
(الواقف) بهاء (الوقفة) وجلالهاء ويستعيد ما قيل له فيها. أما هو. فلا يقول شيئاء فالواقف لا 
يملك إلا أن يسمع ويحسن الإصغاء. 

أردت بهذه المقدمة عن ”مواقف النفرى”. أن أوضح رؤيتى لها أولا. وأن أرصد موضعين من 
مواضع الاختلاف الجوهری بین (مواقف النفری) و(مواقف أبى على)؛ ولا تهم فى شىء معرفة 
طبيعة هذا الاختالاف: أكان مقصودا منذ البداية. أم انه ولید لحظه الکتابة وتداعیاتها الفاجنة؟ 
هذا سؤال لا أهمية له فى نظری. لأننا - نحن الشعراء ‏ كثيرا ما نقصد شيئا ونعمد إليه عمداء 
فإذا ما أمسكنا بالقلم وجدنا أنفسنا أمام شىء آخر لم يكن ليخطر لنا على بال. 

وليسمح لى القارىء. بأن أستعيد معه مطلع إحدى قصائد (المواقف). حتى يكون الحديث عن 
هذين الاختلافین. من خلال النصوص نفسها. تبدأ قصيدة (موقف: يرقى). هكذا: 

السوسن فى موقف: 

قال : 

سأصحيك الان ی حیث ساطلعك 

على ما لم أطلع آحدا من قبل عليه 

فلا تنيس تُطقا 

وابتسم وقال : 

إذا أنت تكلمت سترحل 

أو إن أنت سكت ستبقى 

قلت : سأصمت 

قال : فحقا! 

قلت : أجل :3 حتا 

أستطيع الآن أن أقول إن أول هذين الاختلافين. ليس فى فكرة (الوقوف). وإنما فى طبيعة 

(الوقفة) نفسها: وقد لاحظنا كيف أن (الوقفة) عند “النفرى” تتويج لمجاهدة ونهاية لسفر وإتمام 





لرحلة. آما «الوقفت هنا فهى فلن الکن - مجرد بداية» وإذا كان “النقرى” قد وصل - بعد 
مجاهدة - ای نهاية النهایات. آو غاية الغایات: فمن حقه ‏ آو بالأحری من واجبه - آن یری 
نفسه فى حضرة الطلق رواقفا) یتلقی عنه. آما آنا. فبعيد جدا عن أن أحظى بهذا الشرف : فلیس 
لوقفتی الا آن تکون دنيوية؛ فهی روقفة) لم تبرح هذه الارض. وییدو آنها لا ترید آن تبرحهاء 
(الموقوف) بين يديه عند "النفری"۰ هو الطلق هو الله. وأين أنا من هذه السدة العليا؟! وأنا الذى 
لم أستطع إلا أن (أقف) فى حضرة (سوسنة). مجرد زهرة تنمو وتتفتحء ثم تذبل! ما أفقرها من 
وقفة! بل ما أفدحها من مفارقة وما أقساها من مأساة! 

إن (الموقوف) بين يديه سيذبل. والواقف نفسه سيذبل» روب تتلاشى (الوقفة) نفسها 
وتتبخر دون أن يبقى منها شىء. ولا حتى مجرد الذكرى! 

آما الاختلاف الثانی» فهو ابن الاختلاف الأول. لم يستطع النفريء أن ينبس بینت شقة 
وهو (واقف) بين يدى المطلق» أدبا وخشوعاء ولذا جاءت (مواقفه) على صورة "الونولوج". آما 
(وقفتى) البائسةء فلا تحتمل هذا الخشوع. إنها مواجهة النسبى للنسبىء بكل ما يمكن أن 
تحمله هذه الواجهة من حوار بین الکاثنات الأرضية الفانية؛ وهذا هو الذی جعل “الديالوج” هنا 
بدیلا ۰ *النفری ". الدیالوج و الذى يصلح لجوار الأنداد. 

نی لاظن آن الوقت قد حان لکی اخرج إلى (وقفة) أخرىء. بين يدى القارئ هذه المرة - 

وهى 0 (وقفة) أنداد - لأحنذره من أن یصدق رژیتی بحذافیرها؛ فالشاعر لیس بقاض. بل هو 
مجرد محام : کما عبر "الیوت" دات مرق وأنا > أستطيع أن أجيب بحیاد علی سوال یقول : لاذا 
أفضت فى اتحديث عن (مواقف النفری) » وأهملت الحديث عن (مواقف سارتر)؟ أنا فى الحقيقة 
لا أعرف على وجه اليقين بأى هذين قد تأثرت. ومن أيهما استلهمت!: ريما منهما كليهماء ؤلم 
لا؟ أليست هناك صلة بین الوقف الصوفی والوقف الفکری؟ ! 

وریما يننال سائل : ولاذا تحدثت عن (المواقف) وحدها دون (الأغانی). ورالرسائل)؟! 

كل هذا السؤال جدیر بان" "یسکتنی تماما؛ لكم تحدث القدماء عن (الأجوية السکتة). لکنهم 
سكتوا عن (الأسثلة المسكتة) من نوع هذا السؤال. 

تقول إحدى أغانى الديوان:-' 

كيف التقينا دونما وعدٍ 

وصرنا اثنين فى أحد! 

بل کیف آفلتنا من الهول الکبیر.. 

وصادفتنا أيكة 1 1 


دون أن نحظى 

پما يسترجع الأحلام من تأويلها 

أو يحفظ الذكرى 

من البدد ! 

ويقول آخر مقطع. فى آخر رسالة ‏ فى الديوان: 
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أرجوك إذا حرّب الأمر ت خذیه 

دغیه ینادی . 

من فوق القبر علی.. 

كما كان ينادينى 

وأنا حى ! 4 

فإذا لم يستطع القارئ المحترمء أن يجد (موقفا) فى (الأغنية) )او (رسالة) فى (الموقف). 
و(أغنية) فى (الرسالة) ؟ فليس بوسعى أن اجيب بشىء على سؤاله (المسكت) ! 





التاريخصس والإنشائى فص باب الشمس إإلياس خورىس 





الاربحي والانشاتی 
الاس خوريى 






تخيرنا البحث فى وجوه التمفصل وأشكال التعالق بين الأدب والتاريخ من خلال رواية 
“باب الشمس” للكاتب اللبنانى إلياس خورى“ للنظر فى الطرائق التى يتشكل بها التاريخ روائياء 
وتبين الكيفية التى تتيح انبثاق المتخيل من صلب التاريخ. 
إن التنازع بين مجالين بينهما افتراق واختلاف من جهة المنطلقات والمقاصد. يثير جملة 
من القضایا التصلة بالادب وقضایاه النظرية فالتاریخ علم انسانی هدفه بناء الحقيقة بالوثيقة 
والشاهد والعلامات الباقية (5ع1۳268 وها). أما الأدب فهو نشاط تخیلی تتقاوت احالاته على 
الواقع وکیفیات الایهام به. 
لقد صاغ حمادی صمود حقيقة التنازع بین التاریخ والأدب بهذین السژالین : 
“هل الإشارات التاريخية الواردة فى نص أدبى قادرة على الاحتفاظ بطاقتها الإرجاعية 
-وقيمتها الوثائقية » قادرة على مقاومة طموح الأدب إلى أن يتمثلها ويصوغها صياغة تبدل منها.. 
ومن:ثم:تضعف "وثائقيتها”؟ 
وهل النص الأدبى قادر على تمثل كل المكونات التاريخية الواردة فى صلبه وتحويلها إلى 
مکونات آدبیة؟. 
۱ - التاریخ فی "باب الشمس ": 
تختلف هذه الرواية عن روایات كثيرة تصرح منذ عنوانها باحالتها على التاريخ أعلاما 
ووقائع مدونة وأمكنة مخصوصة حاضنة للواقعات والنعطفات التعلقة بحياة الأفراد آو الجماعات 
على نحو ما يظهر فى روايات جرجى زيدان وبعض أعمال جمال الغيطانى ورضوى عاشور تمثيلا 
لا حصرا"". ولهذا تنقل الرواية قارئها منذ عنوانها إلى فترة تاريخية وتنشط ذاكرته ومعرفته 
بحادثات الزمان التاریخی ویکون العنوان بذلك آحد آهم العناصر المولدة للطاقة الإرجاعية فى 
النص. ۱ 
آما التاریخ فی عنوان: "باب الشمس" فیختفی لکنه یداخل نصها ویلایس عدید الواد 
التی بها تتبنی. فللتاریخ فی هذه الرواية بداية معلومة مورخة ونهاية مضبوطة بالزمان والکان 
والحادثة : قانتماء الناضل الفلسطینی یونس بن إبراهيم الأسدى (أبو سالم) إلى ثورة عز الدین 
القسام سنة ۱۹۳۲ یمثل النقطة البعيدة فى التاريخ الذى يشد الحكايات المذكورة فى الرواية©. 
وآما عودة القيادة الفلسطينية إلى غزة بعد اتفاقيات أوسلو سنه ۱۹۹۳ فهو التاریخ القریب الذی 
تشير إليه الروایة؟. 
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وبين النقطة اليد فى التاريخ الفلسطينى الحديث والنقطة القريبة من زمان تأليف 
الرواية ونشرها ترد أحداث عديدة أبرزها سقوط قرى الجليل سنة ۰۱۹4۸ ولذلك ت تهتم الرواية 
بالتأريخ له فتذكر سقوط “الغابسية” فى ١‏ ايارء واحتلال اليهود لقرية “البروة” يوم TT ٠١‏ 
وسقوط “الكويكات” فى الليلة الفاصلة بين ٩‏ و١٠‏ تموز .”۱۹٤۸‏ وتحيل الرواية - إضافة إلى ما 
عرف بتاريخ النکبه ‏ على تاريخ المقاومة الفلسطينية فتذكر صراحة مجيء الثورة الفلسطينية مبرزة 
قيمة الحدث فى حياة السكان" وتستعيد بعض أطوار الهزائم العسكرية فى الأردن ولبنان زمن 
الحرب الأهلية وحرب المخيمات فیما بین ۱۹۸۰ - 1۹۸۸“ 

وتستعيد الرواية. زيادة على الأحداث المؤرخة بتدقيق الأيام والسنوات وقد تكون عولت 
فى ذلك على الوثائق الناطقة والصامتة المذكورة فى الإشارات اللاحقة بنص الروا اية. أسماء أعلام 
من قبيل جمال عبد الناصر واستقالته سنة 2195107 وخليل الوزير (أبو جهاد) واحتقاره للمال 
ونقائه الثوری. ودلال الغربی وقیامها بعملية انتحارية فی تل آبیب". 

تلك عينات كثر تؤكد انفتاح "باب الشمس" علی حادثات التاریخ الفلسطینی تخصیصا 
وعلى بعض وقائع التاريخ العربی ۰ وتبرز عدم اكتفاء الرواية بالإشارة التى تومئ إلى الحادثة 
0 إلى ”توثيقها” بالتأريخ الضابط لزمان حدوثها والتسمية المحددة لها. ومما يزيد الرواية 
قترابا من 00 وكيفية عمله إشارتان مثبتتان عقب نص الرواية : 

تعد “الوثيقة” الأولى شبيهة بأرشيف الصدور والشهادات الحية التى يستخدمها المؤرخون 
قصد تدوين المصنفات. فقد ذكر المؤلف أنه عول فى كتابه ”باب الشمس” على عشرات النساء 
والرجال الذين فتحوا له أبواب حكاياتهم وأخذوه إلى ذاكرتهم وأحلامهم. 

إن هذه الإشارة المثبتة فى الكتاب ‏ وهى من عتبات النص بحسب اصطلاح جيرار 
جینیت - تقیم الصلة بين المنطوق والمكتوب وبين ما هو مستعاد بقوى الذاكرة وما هو مثبت برواسم 
الکتابه والتدوین. 

وأما "الوثیقة" الثانية التی اعتمدها الکاتب "من أجل انجاز الجانب التاریخی فى 
الروایة" فهی مجموعة نصوص تجاوزت العشرة وتنوعت مشاغل آصحابها واختلفت جنسیاتهم 
وعشرات من القالات والدراسات التی اطلع علیها الولف فی مکتبة مسسة الدراسات الفلسطينية 
فی بیروت . 

نخلص مما تقدم ذكره إلى أن رواية "باب الشمس" تتشر ب التاريخ وتصطنع طرائقه وتعول 
مثله على الوثيقة الناطقة والصامتة وتثبت التواريخ الدقيقة وتسمى الأعلام وتصرح بالمراجع التى 


استندت إليها. فهل يفقدها كل ذلك هويتها الإبداعية ويشكك فى حق انتمائها إلى جنسها؟ 


إنشائية الرواية: 

تبدو الإشارات التاريخية المنبثة فى رواية "باب الشمس" آشبه ما تكون ببنية سطحية 
ظاهرة. آما عمق الرواية وأغوارها البعيدة فقصتان متشابکتان بینهما تمازج وتفاعل. یبدا الناضل 
الفلسطینی يونس الأسدى من نهايتها عندما أصيب بانفجار فی الدماغ ولد حالة "الکوما" التی 
لازمته طيلة رقاده فی مستشفی الجلیل ما یزید علی ستة أشهر رانتهت بوفاته وبقرار نقل الدکتو 
خلیل آیوب. الطبیب الباشر للمریض الیت سریریا. إلى مستشفی الهمشری فى مخيم عین 
الحلوة( ؟ وتمتد آحداث هذه القصة علی العقود التاريخية الثلائة التی مثلت خلفية زمانية 
للرواية ذلك آن السيرة النضالية لیونس الأسدی ارتبطت ب "الجهاد القدس" و"حرکهة القومیین 
العرب" و"حركة فتح" فی قيادة اقلیم لبنان. وتواصلت صعدا فی الزمان ی فترة مقاوضات السلام 
بين الفلسطينيين والاسرائیلیین وتوقیم اتفاقیات "آوسلو" التی "تایعت ها" الشخصية مصابة بحالة 
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فقدان الوعی. ومن أبرز ما تمتاز به القصة تقدم أحداثها ضد مجرى الزمان لأن مجموع الحكايات 
التی تبنی السيرة النضالية لهذا القاوم تخرق البنیه الخطية والتعاقبية للزمان وتعود القهقری إلى 
أوقات متفرقه تتفاوت فی تباعدها عن نهاية القصة. 

وتلتقى القصة الثانية فى الرواية مع القصة الأولى. وتتقاطع معها بواسطة الشخصية ذاتها 
والحادثة عينهاء إن إصابة المناضل “التاريخى” يونس الأسدى ب”الكوما” هى التى ولدت قصة 
تطبیبه قصد اخراجه من بثر الوت التی وقع فیها. : 

۱ لقد بذل الدکتور "خلیل آیوب" کل ما آوتی من خبرة واقتدار لانقاذ مریضه من اصابته 
القاتلة و"دخوله فی السبات” على حد عبارة الدکتور آمجد«. وکان الطبیب قد اتفق مع الریض 
على شراء الحياة بتلك الأیام واللیالی الطويلة التی قضیاها فی غرفة الستشفی وهما یرویان 
ويتذكران ويتخيلان ويؤملان يلوغ الشهر السابع”". 

فلئن تولدت القصة الثانية من الأولى وتفاعلت معها تقاطعا حينا وتناوبا أحيانا فهى 
تختلف عنها من جهة الزمان لأن قصة تطبیب الصاب ب"الکوما" تتوزع علی ما یفوق الأشهر 
الستة التى قضاها يونس الأسدى راقدا فى المستشفى وأمضاها الدکتور خلیل آیوب ساهرا على 
معالجته. وهى ‏ على خلاف القصة الأولى الممتدة على عقود ثلاثة ‏ تتابيع سهم الزمان الخطى 
وتبدأ فى الظهور على أديم الرواية منذ صفحتها الثالثة وتظل أصداؤها منتشرة فيها حتى صفحاتها 
الأخيرة. 

تبدو الرواية بالقصة الأولى فيها حافلة بالإشارات التاريخية قوية الانفتاح على التاريخ 
الفلسطينى الحديث وأما قصتها الثانية التى تناسلت من الأولى فهى بالمتخيل أعلق إذ لا يمكن أن 
تذكرها وثيقة شفوية كانت أم مكتوبة بل إن العثور عليها فى نصوص المؤرخين أو الإخباريين أمر 
محال؛ لهذا أشار فخرى صالح إلى أن إلياس خورى استعار تقنية “ياب الشمس” من رواية: 
”باولا“ للكاتبة التشيلية ”إيزابيلا ألندى” حيث تقوم الأم بالحديث مع ابنتها الذاهبة فى غيبوبة 
عميقة بغرض انتشالها من الوت۳. 

له يعيب رواية إلياس خورى استعارتها لهذه التقنية من آداب أخرى إذا ما ثبت الأحخذ 
عنها بل قد يعد استدعاء الرواية للروائى إغناء لمادتها القصصية ووفاء للجنس الأدبى الذى اختار 
الكاتب التأليف فيه. إنها تنهل من رافدين هما التاريخ والأدب ومن مجالين متباعدين هما المرجع 
والتخيل ولهذا فإن التركيب بين قصة المناضل الذى فقد وعيه ودخل فى غيبوبة» وقصة الطبیب 
العالج وسعيه الدؤوب إلى إعادة مريضه لحالة الوعی والحیاة. ترکیب دال على مهارة الملاءمة بين 
التاريخى والإنشائى وتطعيم الأول بالآخر وعلی ضرب من الزج القنی تصیر به الرواية حرکتین 
قصصیتین تلتقیان فتتفاعلان وتظل الأصداء بینهما متجاوبة. 

وتتقوی الطاقة الإنشائية فی رواية: "یاب الشمس" بسیل الحكاية الصغری آو الفرعية 
تتناسل فى رحم القصتین الرکزیتین فيها. إن اشتمالها على أكثر من خمس وثلائین حكاية 
فلسطينية قصيرة أو متوسطة: شبيهة بحکایتی مجنونة الکابری وطفل الصفصاف". تصيرها 
“فسيفساء حكائية” وتجعل أشتات الحكايات فى الرواية صورة لشتات السكان وقد هجروا عن 
قراهم: ولاحقتهم المطاردة والتقتيل. فكأن موت حكاية وولادة حكاية أخرى وانبعاث حكاية ثالثة 
وهلم جرا تقنية أخرى استخدمها الكاتب حتى يرسم قصصيا ما يقدمه التاريخ منفصلا على مهل. 
أو ما يتخلى عن ذكره منتقصا قيمته وجدارته بالتدوين. وكأن دوران الحكايات وأخذ بعضها 
برقاب بعض تمثيل قصصى للحادثة التاريخية تصوغها الرواية بمقتضى فن السرد لا بشروط علم 
التاریخ. 
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والحكايات فى “باب الشمس” الوان وأصوات متجاوبة بالرغم من تباعد التواريخ 
والجغرافياء تنتشر فى الرواية قصة الدكتور خليل أيوب فى الصين. وقصة نبيلة زوجة محمد 
القاسمى المعروفة بأم حسن التى يتصدر موتها بداية الرواية”“. وحكاية مجنونة الكابرى التى 
"قيل إنها E‏ عظام الوتی وتحفر لها قبورا على رژوس التلال “قبل أن تقتل فى حملات 
التمشيط التى قررها رئيس الوزراء دافيد بن جوريون عام 00051951١8‏ . 

تتناسل الحكايات الفرعية فى “باب الشمس" وتساق سوقا سريعا بضرب من تداعى 
الذكريات ولذلك يتعين على قارئ الرواية أن يكون متنبها دوما نشيط الذاكرة حتى يكون بوسعه 
استيعاب سيل الأحداث وجريان المصائر. فى الرواية بعض الحكايات الطريفة من قبيل احتيال 
أبو معروف بالقطنة لفض بكارة زوجته الشابة”". 

ومن الحكايات ما يبدو عنيف الأحداث مروعا كما هو الحال فى حكاية داود إبراهيم 
وسقوطه صريعا من مثذنة الجامع فى الغابسية وهو يرفع راية استسلام. القرية أمام الاحتلال 
الاسرائیلی سنة ۰۱۹6۸ وحكاية البدوی "آبو عوف" الذی ساق جوامیسه السبع من قانا إلى 
قرية الخالصة لاقتناعه بأن تخصیب الجوامیس لا یکون الا داخل أرض فلسطین لکن جیش 
الاحتلال قتل الحيوانات على الحدود الفلسطينية اللبنانية على الرغم من أن الرجل "خلم کوفیته 
البيضاء ورفعها إلى الأعلى علامة الاستسلام””"". 

ويمكننا التوقف عند حكايتين من فيض الحكايات المنسابة فى الرواية لما وجدناه فيهما 
من قوة ومتانة حبكة وعنف متخيل. 

فقد سمیت الحكاية الأولى بحكاية كهل الصفصاف وملخصها إجمالا أن مجموعة من 
القلسطینیین اضطرت ای النزوح عن قرية الصفصاف إلى الحدود اللبنانية زمن سقوط قری الجلیل 
الفلسطینی ۰ بقيادة کهل فقد زوجته وآولاده الخضسة بسبب فوضی التهجیرء وکانت "المجموعة 
الرعوبة" تضم طفلا بکی من الجوع ولم تقلح والدته فی اسکاته قنهرها الکهل خشية اکتشاف آمر 
النازحين فاضطرت الأم إلى شد رأسه بحزام صوفى طمعا فى إخماد بكاثه ولكنه مات مختنقا” “. 

وأما الحكاية الثانية فهى قصة سارة ريمسكى والدة "جمال اللیبی" بدأت أطوارها 
عندما أصيبت مدينة غزة بنكبة كبرى بعد حرب ۱۹۶۸ وصارت مدينة لاجئين. لقد تزوجت هذه 
المهاجرة الألمانية من أحمد سليم وأقامت معه فى غزة وأنجيت منه أبناء أربعة ولكنها أصيبت 
بمرض عضال قطلبت من زوجها آن تدفن فی القبرة اليهودية ببرلین فسافرت معه إلى موطنها 
واستردت قواها آسبوعا ثم فارقت الحیاة" ". 

فنحن لا نعتقد آن قاری الرواية یشغله من آمر الحکایتین تحقیق فی "واقعیة" آحدانهما 
وتاريخية شخصیتهما علی الرغم من آن الرواية تشر لهما بتاریخین مذکورین وحیزین مضبوطین. 
فتفاعله مع الحكايتين نابع ساسا من طاقة التخیل فى الرواية ومن قوة الحكاية فيها. والمقصود 
بهما فى تقديرنا استجماع معطيات التاريخ وملكات التخيل وإعادة تشكيل لمعطيات التاريخ وفق 
مقتضيات الفن الروائىء ومن أبرزها مبدأ الاحتمال الذى قال به أرسطو عندما تناول بالتحليل بنية 
الحكاية فى المأساة وفضل الشعر الدرامى على التاريخ لأن الأول يوسع مدى الحكاية لتشمل ماهو 
ممكن قابل للتصديقء أما الثانى فهو مقتصر على ما وقع من أحداث”". 

فقد يكون السارد فى رواية: “باب الشمسى” استمد “أصول” القصتين وا"متابت" 
الحكايات العديدة فيها من “وثائق” ذكرها فى الإشارات اللاحقة بنص الرواية غير أن قارئ 
الحکایتین السابقتین یظل موزعا بین ما آسماه جیرار جینیت سردا وقائعیا وسردا تخيليا”". لقد 
ميز هذا الناقد النظر بین نوعی السرد علی آساس موقفهما من القصة انتی برویها کل منهما. فهی 
فی السرد الوقائعی تقدم على آنها حقيقيت وهی فی السرد مخترعة. آنشأها من تولی قصها آو من 
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أنبيطت به مهمة إيرادها. وإذا اتفق للمؤرخ أن اخترع أحد التفاصيل فى القصة أو رتب حبکت 
واتفق للروائى أن استهلم أحداثاء فإن المهم فى الأمر يظل المنزلة “الرسمية” للنص وأفق تلقيه9". 
فما الحدود المائزة بين الوقوع والاختراع فى الحكايتين المرويتين؟ وما درجات القبول بتاريخيتهما 
وإنشائيتهما؟ وما أفق تلقیهما؟ ۱ 

تمثل الإشارات التاريخية المثبتة فى رأس كل حكاية من الحكايتين “علامة توثيق” 
وإشارة مرجعية تحملان على التسليم بتاريخية الحكاية المروية والقبول بأن التاريخ أصل لها مولد 
لبنيتهاء غير أن التحول من التركيز على الحدث إلى تبثير الشخصية وإضاءة ما يعتمل فى باطنهاء 
ومن الزمان الخارجى إلى الزمان النقسى . هو الذى يحقق الانتقال من حكاية التاريخ إلى حكاية 
الذات ومن السرد الوقائعى إلى السرد التخيلى. فليست القصة “سارة ريمسكى” مستحيلة التحقق 
تاريخيا وقد لا تكون القصة الفريدة فى تاريخ المهاجرين الألمان إلى فلسطين. وتشكيل التاريخ روائيا 
فى هذه الحكاية یتمثل فی آمرین: آولهما حبك آطوارها واخفاء "تاریخ" الرأة عن أبنائها وأهلها 
من الیهود. واللجوء إلى التصريح به إثر إصابتها بالمرض العضال ولكن قد لا تكون هذه من وقائع 
التاریخ بل من تزید الرواية لوضم الشخصية فئ- مأذق یقتضی التصریح بالتاریخ الخبوء إعدادا 
للمصير المحتومء ويثير من المشاعر المتضاربة تجاه الشخصية ما يكون تعاطفا أو تشفيا بحسب 
الموقع الذى يطلنهنه القارئ على حياة المرأة وسلوكها. 

وما الأمز الثانی التعلق بتشکیل ۰ ۳لتازیج*- روائیا ففی تحلیل مشاعر الرأة الهاجرة: 
حیث لم ینسها طول بقائها: فی غزة موطنها الاْصلی قی برلین: لهث"صارت هناك طفلة صغیر 3" 
وأخذت زوجهاالی آماکن طفولتها واستردت قزتها کأن أعجوبة حصلت. 

إن قاری الرواية قد لا يتفاعل مع “تأزيخية” الحكاية بل تشده لیها روائیتها- آلصنوعة 
من أشتات التفاصیل ‏ وحركات المشاعر الخاصة بالمرأة وزوجها الذى أخبر ابنه جمال “أنه سيغادر 
الدنیا مرتاحا. لأته نجح فى إسعاد سارة “ولذلك تبنى الحكاية بهذا النسيج السردى صورة 
التوافق بين الإنسان والمكان من جهة أولى. وبين الإنسان وبنى جنسه من جهة أخرى. 

وقد تكون حكاية “سارة ريمسكى” نقيض سائر الحكايات المتصلة بالتهجير فى رواية 
"پاب الشمس". تخترع بها الرواية تاریخا ممکنا تجابه به التاریخ القائم بقوة السلاح وعذف 
الایدیولوجیا. 

ولیست "حکاية کهل الصفصاف" ممتنعة التحقق تاریخیا بل ان حدوثها وتکرارها آمران 
على درجة كبرى من احتمال الوقوع. غير أن بناءها بطريقة محبوكة حولها من مجرد حادثة 
تثبتها كتب التاريخ ‏ إن أثبتتها وقدرت أهمية تدوينها ‏ إلى قصة متشعبة الفروع والتفاصيل. وإلى 
محصلة من المشاعر المتضاربة والأفعال المتباينة. لقد سيقت حكاية كهل الصفصاف على خلفية 
آحداث تاريخية آبرزها انهزام الجیوش العريية التی دخلت فلسطین سنة ۰۱۹4۸ بسرعة قياسية 
أمام الجيش الاسرائيلى الذى قتل ستين رجلا من مختلف الأعمار رميا بالرصاص. على الرغم من 
أن السكان استقبلوا الجنود بالشراف البيضاء ”“ لكن هذه الخليفة التاريخية لا تحول دون تأليف 
الحكاية من أصداء الحادثة وصياغة التاريخ روائيا. إن زيادة كثير من التفاصيل. إلى مادة الحادثة 
يخرج بالنص من التأريخ إلى .التأليف. ومن الإحالة إلى الإضافة والتزيد. ثمة تفاصيل عديدة فى 
الحكاية تؤكد عملية التألیف التى أنجزها الروائى وذلك من قبيل تقديم الجدة الرغيف الوحيد 
الذى احتفظت به فى عبها إلى أم الولد الباکی : وقیام الام بخياطة نصفی الرغیف استجابة لرغبة 
ابنها فی الحصول علی رغيف كامل وعودته إلى الصراخ عندما اكتشف حيلة الأم. واتساع الفجوة 
بين نصفئ الرغيف. لقد أدى حسن تأليف الحكاية إلى التسليم بواقعيتها والتيقن من تسلسل 
أطوارها على نحو الذى به عرضت مروية تستمد الحكاية قيمتها فى الراوية أيضا من تحليلها 
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«ضزوث الشاعر الخاصة بالشخصيات التى كانت أطرافا فيها: إنها تبرز توزع الجماعة المهجرة 
بين الخوف من التقتيل الذى أردى ستين رجلا من مختلف الأعمار > والرغبة الملحة فى النجاة من 
موت مهدد. وتوزع الكهل بين الوفاء بالمهمة الشاقة التى أنيطت بعهدته. والخشية من انكشاف 
مر الجماعة. لقد قدمت الحكاية طبيعتين متناقضتين للكهل: فهو مرة أقرب ما يكون إلى التوحش 

الك ا رشيف وال RE E‏ 
صارخ ومشى خلف المرأة وهو يفك واس الطفل إلى كتف أمه. ولكنه بعد أن اجتازت الجماعة حافة 
الخطر رفض أكل الطعام وأخذ فى البكاء طالبا الموت لنفسه."") 

تكشف تفاصيل القصة قوة الحكاية وعنف المتخيل وإلا فكيف يجرؤ الكهل على إتيان ما 
ارتكب؟! وكيف تحكم الحكاية محاصرة الجماعة المهجرة وتعلق مصيرها بسكوت الطفل أو 
صراخه؟ بل كيف يتأتى للأم أن ترضى لولدها ما دبر له من حيل؟! وللمرأة من داخل الحشد 
المضلل بالظلام أن تقول لأمه ”ارميه فى البثر”"؟ ! 

لقد بدت الحكاية غربية حقاء لهذا تصرف "الرواة" فی تقديم بعض تفاصيلها واختلفوا فى 
تحديد المسؤول عن موت الطفل. حكاية كهل الصفصاف روايتان. إحداهما وردت على لسان الجدة 
تیده والأم من خلالها مسؤولة عن اختئاق ولدها ووفاته. أما الرواية الثانية للحكاية فتقدمها ” 
فوزي” قريبة الطبيب السارد وكانت ضمن الجماعة المهجرة: قالت أم فوزی انهم ل ۹ ۳ 
بلا صوت كى لايسمعهم اليهودء وعندما بكى الولد قتلته أمه لأن الكهل هددها بقتلها 
و 

لم تصدق الجدة رواية ”آم فوزی" " بل حملت کلامها محمل "التخریف*۰ ا الطبيب 
السارد يعمد إلى ضرب من "ترشیح" " الروایات » و ”مكافحة” الواحدة منها بالأخرى ویقبل رواية أم 
فوزى ويعيدها على يونس الأسدى مشككا فى الرواية الأولى للحكاية "أمه قتلته . هل تسمع یا 
آبی » قتلته خوقا من الكهل الذى كان خائضا من اليهود. لم تحمل الأم طفلها على صدرهاء ولم 
تسند رأسه إلى كتفها كما أخبرتنى جدتی. بل لفته بالحرام وجلست فوقه حتی مات" تنوع 
الرواية بالسرد التكرارى فى .طرائق أداء الحكاية وتسعى إلى تلبيس الحكاية فتصيرها غامضة › 
قابلة لاکثر من قراءة واحدة. ان الرواية - من خلال کهل الصفصاف - تقترب من "التحقیق 
التاریخی " یقلب الوثائق ویستنطق النصوص الصامتة لیستخرج منها الحقيقت وتلتقی مع الرواية 
البوليسية تنطلق من لحظة الجریمه وتحقق فی آطوارها بحثا عن الجانی. غير أن "باب الشمس" 
وهی تصطنع ما عمدت إليه من “تشويش الحكاية” وتكثيف لملابساتهاء معنية أساسًا بخلق 
الأجواء الروائية لا تثبیت الحقائق التاريخية ؛ لهذا یظل قاری الحكاية موزعا بین تصدیق لها 
وتكذيب. وتكتسب ”باب الشمس” بهذه.الحکاية ‏ العینه روائیتها إن تحقق ما يسميه بول ريكور 
”تخيياا للتا دخ '©. مؤكدا دور المتخيل فى بناء منظور الماضى مثلما حدث. وبدل أن تكون 
الحكاية ”وثيقة” أو حجة على صحة التاريخ وصدق حادثاته تغدو بمثل هذا التلبيس فى طريقة 
وقوعها 5 رغم وجود الشاهد المعاين. موطنا لإثارة الشكوك والتأويل وهذه الطريقة من الطرائق 
التى يصير بها التاريخ ركيزة للرواية من خلال ما أسمته ”جاكلين ليفى فالنسى “بالكذب 
الصادق" فی مقالها الخاص باحدی أقاصيص "أرغون" الحاملة لهذا العنوان/ الفارقة: الکذب 
الحقیقی (۷۲۵ ۱6۳۲۱۲ عا). تقول كاتبة القال : "تتمثل الطريقة الأولی فی ما تمکننا تسمیته 
طريقة الشك فى احتمالية الأحداث وفى التلفظ السردى بها فى الآن نفسه. إن الروائى ‏ وهو يعيد 
إنشاء اللحظة التى لم يتقرر فيها شيء بعدء واللحظة التى يبدو فيها التاريخ مترددا بين الملكية 
والإمبراطورية - لا يحيى الحدث وإنما شروط ظهوره وانبعاثه. ومن ثمة يمنح الروائى التاريخ سمكا 
یغدو به مجموع احتمالات وتقویمات ۰ ومشاغل وحركية صیرورة" ". 
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ولهذا فإن استعدنا حكاية كهل الصفصاف وحكاية "سارة ریمسکی" وسائر الحکایات 

التى تتفاوت قيمة وحجما فى رواية ”باب الشمس”. تمكنا من تبين الفروق بين عمل المؤرخ ونشاط 
الروائى وصنعته على الرغم من اشتراكهما فى المادة الحدثية نفسها وانطلاقهما من الوثيقة الناطقة 
والصامتة. تقول جاکلین لیفی فالنسی : “يتحدث المؤرخ والروائى عن نفس القصة غير أن الأول 
یصفها والتانی یحییها من خلال تعقد حالات الوعی الذاتية للشخصیات وهی تواجه مشاکل 
تتجاوز قدرتها. ولا تملك علیها سيطرة ولکنها تحتمل آثارها وتتساءل بشأنها ولهذا یتیح الروائی 
للشك أن یمتد. بما آن السرد یبنی حرکات الوعی قی تعاقبها الفوضوی. . ان الروائی برمم الحدث 
التاریضی داخل الحقيقة التشکكة للتجربة العیشة"۳۳. 

لقد كانت مجمل الحکایات فى “باب الشمس" مناسبات آتاحتها الرواية لكل ذات من 
الذوات الذکورة حتی تکشف عن دخیلتها وتسر بما اختزنته ذاکرتها وما تکتم علیه وعیها طويلاء 
ولهذا فلئن بدت الحكايات فى “باب الشمس” غالبة باسترسالها على نحو تبدو به الرواية أصداء 
من "آلف ليلة ولیلة" فی القصص الشعبی. فإن أصوات الذوات فيها شديدة الوقع والقرع على 
الرغم من توسط الطبیب السارد بینها وبین قارئها ونطقه بلسانها فی الأعم الأغلب. ان تکتم الجدة 
فى حكاية کهل الصفصاف على السوول عن موت الصبی الباکی من الجوع » وتستر اليهودية 
الالانية "سارة ریمسکی" عن بعض آطوار حیاتها. لأسیاب متباینة بالبداهة لم یحل دون "فضم" 
الحكاية للشخصية والنفاذ إلى أغوار نفسها و"تاریخها السری". وعلی هذا الأساس لا یمکن فی 
تقديرنا الاستهانة بقيمة الحكاية ووظائفها المتعددة فى رواية ”باب الشمس”. ' 

لم يدرك "سمیر الیوسف" منزلة الحكاية فی هذه الرواية. وأنکر علیها کونها رواية كبرى 
على غرار ما كانته “ثلاثية” نجیب محفوظ و"ثلائية" محمد دیب و"خماسیة" عبد الرحمن 
منيف. فقد حدد “الرواية الفلسطينية الكبرى” بأنها “الرواية التى تعرض لقيام الشعب الفلسطينى 
أمة قائمة بذاتها ومتمايزة عما يجاورهاء أو بما يكافئ الموقع الذى احتلته “القضية الفلسطينية” فى 
سياسية الشرق الاوسط""؟. وأشار ”اليوسف” إلى ضخامة حجمها (707ه صفحة) وامتداد أحداثها 
علی عقود سبعة وجمعها بين سكان "الوطن" : و"الشتات "۰ وایذانها بنهاية حقبة وولادة حقبة 
جديدة. ولكنه عاد إلى الحكم بإخفاق “باب الشمس” فى إيفاء مقتضیات الرواية الکبری حقها: 
بل جعلها تأخذ وجهة مضادة لوجهة الرواية الكبرى. وأنکر حتی علی "الروائیین الفلسطینیین 
الثلاثة الكبار” (غسان كنفانى. وإميل حبيبى. وجبرا إبراهيم جبرا) تحقيق ما أسماه “الرواية 
الفلسطينية الكبرى”. 

إننا إذ نعجب من إصدار “سمير اليوسف” مثل هذه الأحكام الصارمة بشأن الروائیین 
الفلسطينيين الأربعة. ورواية “باب الشمس” تحديداء وانطلاقه من محددات غائمة للرواية الكبرى 
والوجهة المضادة لهاء لا ندرك حقيقة ما يعنيه بادعاء الرواية الكبرى الموضوعية من خلال إناطة 
السرد براو محايد كلى المعرفة” وسعيها إلى إرساء حقائق موضوعية يتم الإجماع عليها. ولا نفهم 
كذلك حكمه بأن رواية ”باب الشمس” تطرح سؤال “كيف نروى حكايتنا” ولكنها تبقيه من دون 
إجابة ولا تختزل عناصر الحكاية إلى ثنائيات مضادة كما هو عليه الأمر فى الحكايات 
التقليدية ۳ . 

أحكام كهذه تبقى على رژية نقدية تعتبر الرواية تمثیلا للحقاثق التاريخية وانعکاسا للواقع 
الوضوعی وتصادر قدرة الرواية علی تمثل الکونات التاريخية الواردة فی صلبها وتحویلها ال 
مکونات آدبية علی حد عبارة الاستاذ صمود. 

وأما "صبحی حدیدی"۲۳ فقد أقر بتمیز "یاب الشمس" عن التاریخ بسبب "الصيغة الحكائية 
التی اعتمدتها وانطلق من مقالة جسورة ل"هایدن وایت" عنوانها: "قيمة العرض الحکانی فى 
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تمثيل الواقع” ذهب فيها “إلى حد القول إن الحكاية يمكن أن تبدل المعطيات التاريخية للواقعة 
الفعلية بواسطة مستقبل الحكاية واعتمادا على سلسلة استجاباته للحكاية المروية” وقد اعتمد 
صبحی حدیدی حکایه کهل الصفصاف للاستدلال على آراء "وایت" وعلی قدرة الحكاية على 
القيام بالوظيفتين : الثقافية والتربوية وبعد عرض لوقائع الحكاية يقول حدیدی : "الرسالة قویه 
بالطبع وهى عالية التأثير فى حد ذاتهاء غير أن تقديمها فى صيغة حكائية وفى بناء حكائى بارع 
كما يفعل الیاس خوری. يضيف إلى شيفراتها الخام عددا من الشيفرات العلیا" (1/61360065) 
التى تحدث عنها هايدن وايت» لم يكن ممكنا للسجل التاريخى أن يقدمها أيا كانت مهارة المؤرخ 
فى صناعة حبكة ق 

لا يسعنا ‏ هنا إلا الثناء على هذه الأفكار العميقة التى تنم عن إدراك للجدل الخصيب بين 
التاريخ والأدب: وبين الحادثة والحكايةء وعن تلق نقدى ينتبه إلى خصوصية الرواية ويقدمها على 
حقيقة التاريخ ومع هذا فنحن نتساءل: هل يصنع المؤرخ حقا حبكة قصصية؟ أليس مجاله 


بالأصالة بناء نظام للحادثات التفرقة وایجاد منطق سببی للوقائع؟ 


: شاعرية العنوان والمكان فى “باب الشمس”‎  “ 

يعتبر جيرار جينيت العنوان إحدى عتبات النص وأحد المداخل إلى قراءته؛ لهذا يقول 
جنیت "کتب آحد الوسسین لعلم العنونه ۱۱۲۲۵۱ ها "لیو - ه ‏ هوك” قائلا بحق إن العنوان 
علی نحو ما نفهمه الیوم هو - فعلا - علی الاقل ازاء العناوین القديمة والکلاسیکية» شيء مصنوع 
وظاهرة قنية متصلة بالتلقی والتعلیق» ینزعه بصورة اعتباطية ‏ القراء والجمهور والنقاد والکتبیون 
والناشرون والعارفون بالعنونة من آمثالنا - حقيقة أو إمكانا من الكتلة الطباعية والاأيقونية من 
صفحة عنوان (الکتاب) أو غلافه"۳۳۳. 

والعنوان فی نصوص الأدب علامة واسمة تبرز رژية اللف الی آثره وتقدم اللقاء الأول بين 
الکاتب والقاری وتثير فى الستقبل ردود آفعال مختلفة وتسعی ای تحقیق وظائف متنوعة مقصودة 
آو مضمرة. فما منزلة "پاب الشمس" عنوانا للروایة؟ وما الوجوه الجمالية التی یطل بها علی 
القراء؟ 

ینبنی عنوان الرواية يمركب إضافى يبدو فيه العدول عن معيار الكلام المألوف أمرا جليا 
والانقطاع المنطقى بين المضاف والمضاف إليه سمة بيّنة. فالعنوان بهذا الاعتبار ضرب من التعبير 
المصور. هذا مدار اللسان فى العنوان» وأما مجاله داخل النص وحيزات الحركة القصصية فيه 
فمركزه مغارة معلقة فوق دير الأسد””. يلجأ إليها يونس الأسدى متسللا كلما رغب فى الاتصال 
بزوجته نهيلة بنت محمد الشواح. توجد بباب الشمس شجرة زيتون معمرة يطلق عليها اسم 
الروميةء لها جذع كبير مجوف يتسع لأكثر من ثلاثة أشخاص9©. وكانت نهيلة تقصد “الرومية” 
تلبية لإشارة زوجها عندما يصل إلى بيته ويطرق نافذته. 

قد يكون عنوان الرواية محيلا إلى مكان مرجعى فى أرض فلسطين إذا سلمنا بما ذكره محمود 
درويش”'©. وقد يكون بعده الإحالى مشبعا بالتخيل على النحو الذى اصطنعه الروائى وسارد 
الحكايات فى نصه لما خيل التاريخ ووقائعه المعروفة. 

لهذا “المكان” أو الحيز القصصى فى: الرواية أسراره وأغواره. فمن أسراره كونه فضاء حميميا لا 
ينكشف إلا للمناضل التاريخى يونس الأسدى صحبة زوجته عند عودته إلى قريته. ومن أسراره 
أيضا وجوده معلقا لا يصل إليه قاصده إلا بمعرفة سابقة بموقعهء بل إن البلوغ إليه متعسر على 
غير من تخيره مكانا محجبا عن الأنظار. فباب الشمس إذن مكان مجاز أو استعارة للمكان. وأما 
أبعاده فلعل أيرزها كونه فضاء إنجاب لأن يونس الأسدى - المناضل المتسلل إلى أرض قريته لم يكن 
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“يعاشر” نهيلة معاشرة الزوج إلا فى “باب الشمس”. وقد أنجبت لقاءاته المتكررة بها أبناء ولهذا 
تحول من مكان جغرافى وحيز مرجعى إذا صح ما ذكره درويش - إلى فضاء نضالى ‏ لقد أكد فخرى 
صالح القيمة الوطنية لهذا الفضاء الرمزى متحدثا عن يونس الأسدى” “ولكنه استطاع أن يحضر من 
خلال زوجته وأبنائه الذين أنجبهم منها فى رحلاته من لبنان إلى مغارة ”باب الشمس” وبهذا 
المعنى تتحول حكاية يونس الأسدى إلى حكاية رمزية عن البقاء والصمود““. 

إن حلول الشخصية الرئيسة فى الرواية داخل هذا المكان المركب من حقيقة وخیال. وآرض 
وفضاءء وإمكان وامتناع . وسعيها إلى بناء التواصل الأسرى بفعل الإنجابء يحولان ”باب الشمس” 
من حيز ضيق موجود إلى سكن منشود؛ فإذا كانت قرى الجليل قد هددها تهجير السكان منها 
واقتلاع شجر الزيتون وصارت أماكن يقترن ذكرها وذكراها بالترويع والتقتيل. فإن ”باب الشمس” 
يظل محتفظا على امتداد صفحات الرواية ببعد شاعرى وقيمة جمالية. 

تقول نهيلة فى وقفات عديدة تستعيد فيها أطوار حياتها مقارنة بين بيت دير الأسد و ”باب 
الشمس”؛ هل تذكر يوم جئتنى وتزوجتنى من جديدء فى تلك المغارة الباردة. فرشت ثيايك فوق 
أرضها ودعوتنى إلى المشى فوق حبات العنب. هناك أحسست بشىء حقيقى. هناك كانت الأشياء 
حقيقية آما هنا فلا. أحبیتك فى ذلك المكان الذى أسميته ”باب الشمس"؟. یتولی الطبیب - 
السارد مهمة استعادة الاضی الخاص بیونس الأسدی مکدا ما اتسمت به علاقة الناضل بزوجته 
من حنو ومحافظة على الحياة "وجدت نفسك مرمیا فی الوادی والدم ینزف منك تحاملت علی 
نفسك وذهبت الیها وهناك. فى مغارة “باب الشمس” مسحت المرأة جروحك وأعادتك إلى 
الحياة. . استفقت لتجد نهيلة أمامك. تغطى رأسك بمنديلها الأبيض وتمسح “جروحك بالزيت 
وتهدهدك كأم تهدهد طفلها حاولت نهيلة ازالة الرصاصة العالقة فى فخذك الیسری. فلم تستطع. 
وشفیت وبقیت الرصاصة"۳؟. 

آوردنا هذین الشاهدین الصادرین من موقعی تلفظ مختلفین لتأکید اشتراکهما فی الابانة عن 
منزلة "یاب الشمس" بما هو سکن للحب ومکان یجد فیه المحارب الراحة والعناية. ویتام 
لادنسان فيه الاحتفال بالعادات الوروثة ومنها الشی فوق حبات العنب. ولهذا عد من الرواية 
مكان السر فيها أو مجمع الأسرار”“. فلا غرو أن تظل نهيلة متکتمة علی حقيقة هذا "الکان" فلم 
تخبر أبناءها بأمره إلا فى أخريات حياتها موصية إياهم بالعناية به وحمايته إذ ينقل أحد أبنائها 
(سالم) فى آخر الرواية وصايا والدته “لا تترك الشراشف والناشف والحرمات تتعفن هذه قرية 
أبيك. أسأله ماذا يريدكم أن تفعلوا بهاء يجب أن لا نسمح للإسرائيليين بدخولها أبدا إنها 
القطعة الوحيدة المحررة من أُرض فلسطین ۳ 

تنقلنا بعض أوصاف "باب الشمس" وکثیر من الشواهد التعلقة به من الکان الجغرافی الذی 
يمكن التحقق من واقعيته ومرجعيته إلى الحيز النصى والقصصى وقد تشرب المكان وتشبع خيالا 
واكتسى أردية شاعرية منحته الجمالية. فكما تشربت الحكايات فى الرواية نسغ التاريخ المرجعى 
وتحولت حکایات روائية سما بها النص فى مجال الابداع. تشرب "باب الشمس" فی الرواية 
بعض آمکنة الجغرافیا وقد منها کیانه الجمالی وانفتح على مشارف التخیل. یکشف "هذا" الوطن 
العلق الستور قدرة النص الروائی علی استشراف الکان البعید القائم. وبناء الرژیا یقصرها النقاد 
على القصائد حتى لكأنها أفق مشرع منظور إليه فى الشعر دون سواه من أجناس الكتابة. وإذا ما 
آمحضت الرؤيا فى الشعر بزمان الحلم والجديد القادم فإن شاعرية المكان فى رواية ”ياب الشمس” 
عنوانا ونصا تلمع إلى بؤرة الصراع فيها وإلى تاريخ عریق تسترفده. فتحوره بصنعه الفن. ان عراقة 
”المكان” الذى تخيرته الرواية عنوانا واسما لها وحيزا احتضن جملة من القيم النبيلة من قبيل 
الحب والنضال والتعلق بالارض. وتأصلت فیه "شجرة مبارکة" لم تقتلم"*۰ یضفی علی العنوان 
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- النبت فی النص انبگاا شاعریا - جملة من الوظائف آبرزها فى تقديرناء وظيفة مركبة نضطلع 
علیها "بشاعرية الوقف" ونعتبرها من ممیزات الرواية الکبری. 

والحقيقة آن شاعرية الوقف "لا تقتصر على الکان بل تتجاوزه إلى الزمان فتدمجهما آفلم یقل 
سالم لأولاده وقد حرص على توريث آبنائه وصية والدته" انه سر یونس احفظوا یونس فی بطن 
الحوت قال لهم وبعد ثلاثة أيام أو ثلاثة أعوام أو ثلاثة عشرات الأعوام.(!) 

سیخرج يونس جدكم من بطن الحوت كما خرج يونس الأول. وستعود فلسطين وسنسمى 
قریتنا التی سوف نعید بناء‌ها "باب الشم س ۲۳ 

لا يخفى ما فى هذا الكلام من صلة بین یونس الأسدی. الناضل الفلسطینی» ویونس النبی 
فی القصص الدینی» وما فیه أیضا من تبشیر بزمان جدید تغدو به الرواية حاضنة رژیاها مستشرفة 
أفقا قصیا یتراء‌ی فیه "باب الشمس" ضریا من "کرونوتوب" الرواية باصطلاح میخائیل باختین** 
وینفتح به نصها علی مشارف الحلم وأوساع الزمان والکان. 

لم تذهب "غالية خوجة" مذهبنا فی قراءة عنوان الرواية ومتابعة حرکاته فی نصها بل أكدت 
أن "یاب الشمس" یترامز مع بوابة جلجماش : الطریق الودية ای درب الخلود. الی طريق بلا 
هر : 

تقول الملحمة إن جلجماش (Gilgamesh)‏ خامس ملوك العائلة الحاکمة فى آوروك 
(1نا0:0ا0) (فى النصف الأول من القرن الثالث للميلاد) قد شيد حول أوروك وقولابا (۵02ا۲0) 
جدارا عظيما فى أسفله أكثر من تسعمائة حصن شبه دائرية. وأنه دانى مرتبة الألوهية فحاربه ب 
آنکیدو داه‌ل[2۱۳) غریمه فصدیقه. وبعد انتصارهما علی العملاق همبالا (ا2ا٣ں)‏ واجھ 
جلجماش للالاهة عشتار فارسلت له الثور وقتلت صدیقه آنکیدو مما اضطره ای البحث عن 
الخلود: أعطی جلجماش "نبتة الحیاة" واسمها "عودة الشیخ الی صباه" ولکنها سرقت منه فعاد 
من رحلته وقبل بمنزلته *. 

آوردنا آطوار اللحمة رغبة منا فی القارنة بین النص البعید والنص القریب واستجلاء مواطن 
الالتقا» و الافتراق بین الرواية واللحمة. لا تبدو الصلة واضحة - فی تقدیرنا - بین العلم العظیم 
الذی شیده جلجماش و"یاب الشمس" الحیز الحمیم الذی تخفى فيه يونس الأسدى فى زياراته 
الخاطفة إلى قريته متسللا. قبوابة البطل اللحمی وعظمتها موصولتان بتطلب الألوهيةء وآما "باب 
الشمس" وتوعره فدلیل على بحث الناضل الطارد دوما عن تحقيق إنسانيته المحاصرة. 

غیر آن الاختلاف بین "البوابة" و"الباب "۰ وبین عالم اللحمة والرواية لا یمنع من وجود آثار 
من الأولى قائمة فی الثانية آشبه ما تکون بالآثار الباقية (۲۳۵6۵5 ۱۵5). ان قصة "سلیم آأسعد" 
الذى يبيع قنانی شمبوان آسماه "رجوع الشیخ ای صباه": هی الصدی الأسطورى المسموع فى نص 
الرواية"“ يتجاوب مع ”نبتة الحياة” التى أعطيت لجلجماش ولكن الرواية تحول هذه “العلامة 
الباقية” من مكون ملحمى له صلة متينة بالبحث عن الخلود إلى مكون هزلى فى نص الرواية ذلك 
آن "رجوع الشیخ إلى صباه” “سائل أخضر” فى قنينة صغيرة يحتفظ بها ”سليم أسعد” فى جيبه. 
ويسكب منه قلیلا لطلی رأسه وایهام الناس بتحوله شابا یغطی السواد شعر رأسه. ان السرحية 
التی یمثل "سلیم أسعد” أطوارها ويتفنن فى أداء مشاهدهاء تعد فى نظرنا ‏ تحويلا لبعض 
" معطيات الملحمة والخروج بها من جد إلى هزلء فكأن الرواية بتمثيل المكون الأسطورى وإخراجه 
روائیا تنزع عنه شحنته الأصلية وتمتص نسغه وتنشئ به بناء ثانيا وترتديه قناعا على نحو ما 
یصطنع المثل یتزیا لبوس الاخرین تقمصا للدور. 

هذا شأن البناء الروائى انطلاقا من معطیات اللحمة وأما تعدیل البناء قصد الناقضة فأمره بين 
فى “ياب الشمس” وأساسه التباين بين الزمان الأسطورى والزمان الروائى. فمن خصائص الأول 
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”أنه ينحى عن الأشياء صفتها التاريخية ليجعل منها موجودات طبيعية لا تاريخ وراءها.. فيقلص 
ما فيها من بعد إنسانى» ویموت مفهومها السیاسی"۳؟ وأما الزمان الثانى فهو متشرب للتاریخ 
مشحون بوقائعه. مباین للزمان الطلق ولهذا عبر الطبیب السارد. الشخص للمشاعر والأفكار 
والذهنیات عن رفضه التکرر .لتصورات من قبیل. الابدية والخلود فلم يأخذ سلوك "سلیم آسعد" 
مأخذ الجد والتقدیر بل كان یتسلی ب"عرضه" لسرحیته وأعجوبته ولهذا طلب منه المجىء إلى 
المتتتشفى كن ينذا العمل وأوضاة بالکف عن الحرکات التی کان یقوم بها وهو یمثل دور "رجوع 
الشیخ إا ا 5 

نخلص بعد كل ما تقدم إلى أن “باب الشمس" عنوان یضفی علی الرواية بعدا شاعریا 
ويكسبها طاقة إيحائية تتولد منها إنشائية النثر فيها. وإذا ما التقطت الرواية بعض أصداء 
الأسطورة وعناصر النص اللحمی فلا یعدو الأمر إغناء للمتخيل الذی تسس به کیانها الابداعی. 
وتحاورا مع الجنس الأعلى الذى منه تناسلت. إن: “بوابة جلجامش” تشرع النص الملحمى على 
أزمنة ألوهية وحقب أسطورية وتتيم البحث فى غياهب المجهول والضرب فى أقاصى الأرض 
وتمنح الإنسان - الإله طاقات خارقة وأما “باب الشمس” فهو زمان ومكان محاصران وإنسان متسلل 
یهدده الوت دوما لذلك یتدبر طریقه . اختفائه ويتحايل على الموت بنشدان الحياة ويمد ذكره 
وذکراه بفیض الحکایات التلاحقة. اٍننا لا ننکر استرفاد "باب الشمس" اللحمة من جهة تخیر 
العنوان الواسم للرواية وانما نذهب ای تأکید التحویر الروائی للمکون اللحمی ورفض فكرة "الترامد" 
التی آقرتها "غالية خوجة". وأما إذا رمنا الحديث عن "عنوان موثر" فی "باب الشمس" ذکرنا 
عنوان رواية سابقة فی الدونة السردية "لالیاس خوری" ونعنی به "آبواب الدینة"*. نها رواية 
"تمثل" "وقائع " الحرب الأهلية فى لبنانء والدتها النصية. فتصیر فیها الدينة متاهة متضعبة ‏ 
السالك. ولهذا یغلق العنوان علی الدينة آبوابها ویعطل قوی الناس فیها علی نحو ما وقع للرجل 
الغریب. وآما "باب الشمس" فهو عنوان وحیز یشرعان الرواية علی عالم حمیمی وزمان منشود 
رغم قصص الوت وحکایات التهجیر والتدمیر. 


4- “باب الشمس” والكلام على القصص: 

تخيرنا عبارة “الكلام على الرواية” أداء عربيا للمصطلح النقدی الرائج فى النقد الأنجلو 
سكسونى “ميتافيكشن” (1/6831108100) على الرغم من وجود صياغات عربية كثيرة لهذا 
الصطلح"". فقد فضلنا الاستئناس بعبارة آبی حیان التوحیدی: "الکلام علی الکلام صعب ". یعد 
"الیتافیکشن" مصطلحا من مصطلحات علم السرد"الذی یتناول بالدراسة آعمالا روائية. خارجة عن 
قاعدة التمثئیل للعالم ونقل الرجع بل رافضة مبدا التمثيل ذاته وطرائق الكتابة التی میزت نصوصا 
تصرفت کثیرا فی بناء الحكاية والحبكة وعقدت بنية الرواية. ویعود الفضل فی "سك" هذا 
الصطلح ای جهود عدد من النقاد آشهرهم: "لیندا هتشیون". و"انغر کریستنسن". و"لاری مالك 
فيرى”. و "باتریسیا وو". ولکن ما القصود بالکلام علی الرواية وما وظائفه ابداعا وتقبلا؟ 

يعنى “الكلام على الرواية” الحيز النصى الذى تنظر فيه الرواية إلى ذاتها وتثير فيه أسثلة 
ومسائل تخص مكوناتها. تقول “إنغر كريستنسن”: “يتعامل الميتاقص مع أسئلة جوهرية تهم أى 
روائی : کفهم السارد دوره هو. ودور الفن والقارئ.. وهكذا فإن الميتاقص يلقى الضوء على مسائل 
أساسية تتصل بطبيعة الایداع القصصی عامة"*. فکیف جاء الکلام على الرواية فى ”باب 
الشمس”؟ وهل لحكاية الرواية صلات بأشتات الحكايات فيها؟ 

يبدأ الكلام على الحكاية فى الرواية منذ صفحاتها الأولى فى سياق محادثة الطبيب السارد 
“خليل أيوب” للمناضل الذى أقعدته الكوما “يونس الأسدى”. فبدلا من أن تنطلق الحكاية 


آحمد الجوة 290 





انطلاقها الطبيعى الذی یحکم السارد بدایته. یرد "حدیثه" متعثرا على الرغم من تعويله على معلن 
قصصى يميز السرد فى الحكاية الشعبية (كان يا ما كان فى قديم الزمان ‏ )". ولهذا لا يعلم 
المسرود له فى النص بأى الحكايات سيبدأ السارد الذى يعلن رغبته فى تقديم الحكاية ويتوزع فى 
تنفيذ هذه الرغبة» ويماطل السرود له ويرجئ الابتداء بما يتعين أن تنطلق منه الحكاية. وبدلا من 
أن يصحح السارد مسار السرد ويدقق الحكاية التى سيرويها يعمد إلى ضرب من المراوغة فينتقل من 
زمان الحاضر إلى زمان “كان يا مكان فى قديم الزمان”» ومن السرد إلى التعليق على سرد الأولين. 
ومن الحكاية التى يزمع إيرادها إلى النظر فى “كتاب عن الأدب العربى القدیم" وفى سلوك 
الأقدمين وأخلاقهم: "تزید الأول إذن وفى الأول لم يكونوا يقولون كان يا ما كان» بل كانوا يقولون 
شيئا آخر. ففى الأول كان أو ما كان. هل تعرف لاذا كانوا يقولون هذا فى الأول؟ عندما قرأت هذه 
العبارة فى كتاب عن الأدب العربى القديم. أذهلتنى الفكرة. فهم فى الأول كانوا لا يكذبون. لا 
يعرفون لكنهم لا يكذبون فيتركون الأمور غامضة مفضلين استخدام هذه “الأو” التى تجعل الذى 
كان كأنه ما كان والذى ما كان كأنه كان» فتتساوى القصة بالحياة. فالقصة هى الحياة التى ما 
كانت » والحياة هى القصة التى رويت0, 

إن التشويش على "المسرود له” فى نص الروايةء وعلى القراء خارجه. تشویش ظاهر 
والانتقال من الحاضر إلى كلام التراث (كتاب عن الأدب العربى القديم) انتقال يترتب عنه تلبيس 
فى كلام الطبيب السارد. والأهم فى هذا “الكلام على الرواية” تحول السارد من إنباء بالسرد إلى 
مماطلة فيه وإرجاء له وانتقال من سوق الحكاية إلى نظر فى كلام الأولين وتوزعه بين صدق وكذب 
وبين بيان وغموض. أفلا يمكن حمل الشاهد على عدول السارد عن وظيفته الأصلية وإخلاله بما 
يناط به عادة من وظيفة قصصية. إلى التفكير فى طرائق السرد القديمة عند العرب وأبرزها الخبر 
وهو القناة الخطابية الجامعة لكافة الرویات ‏ جادة كانت أم هازلة على نحو ما نجده فى تكاذيب 
الأعراب وقصص البخلاء وحكايات المقامات؟ 

إن هذه "الوقفة على الأول فى الكلام تثير مسألة سردية على غاية فى الأهمية جوهرها 
القصة والحياة والتنازع بينهما فى الرواية: فإذا كان السرد التاريخى ينطلق من التسليم بأن ما 
جرى قد تحقق فعلا وأن السرد المنظم والموثق نقل حقيقى لما جرى فعلا وانقضى. وإذا كان الخبر 
بمتنه وسلسلة السند فيه يؤكد حقيقة المسرود ويلزم بتصديقها فإن السرد فى هذه الرواية يبحث 
عن الطرائق التى يتميز بها عن السرد فى التاريخ والسرد فى الأخبار على الرغم من استناده ای 
وقائع التاريخ والحكايات المروية. إن نزوع السارد إلى أشكلة (16203141534100ط0]") العلاقة بين 
القصة والحياة ظاهرة فى الشاهد السابق الذى يتأكد فيه التنابذ بينهما وإلا كيف يمكن التسليم بأن 
"القصة هى الحياة التى ما کانت" وأن ”الحياة هى القصة التى ما رويت” والتسليمأيضا بأن ما 
كان كأنه ما كان وأن الذى مأ كان كأنه كان”. إن بنية الفارقة فى جمل هذا الشاهد وهو أشبه ما 
يكون بالوقفة النقدية. تنقلنا من سرد إلى كلام فى السردء ومن عالم تخيلى إلى مقام تفكرى فى 
العلاقة بين الأدب والحياة وبين الرواية والواقع. فهل يجوز بعد هذا القبول بفيض القصة على 
الحياة وتعاليها عليها بدل أن تكون حبيسة لهاء والتسليم للرواية بمزية الاختراع لا بفضيلة 
التمثيل والانعكاس؟ 

يمعن سارد “باب الشمس” أحيانا فى “الكلام على الرواية” والنظر فى مسألة الحكاية فيها 
على نحو ما يظهر فى بعض صفحاتها"”. وأول ما يثير الاستغراب تأكيد السارد جهله بأجوبة 
على آسئلة تطرح تتعلق بشخصية “شمس” وحياتها النضالية وإقراره بأن كل ما يعرفه هو أنه لا 
يعرف شینا وطلبه من المسرود له تصديق الحكايات وإلا أقلع عن الحكاية. إن السارد فى "باب 
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الشمس” لا يتحرج من إقناع المسرود له بأن الحكايات كلها لا تصدق ومع ذلك فهى حقيقية بل 
إنه يتساءل محتجا: ”يا عمى كل حكاياتنا لا تصدق فهل ننساها"<؟. 

إن تلبيس الحدود بين تصديق الحكاية وتکذیبها والتنازع بين الحقيقة التاريخية والحقيقة 
الروائية من المسائل التى يثيرها الكلام على الرواية فكأن السارد فيها منشغل بإعادة النظر فى 
قضايا السرد التاريخى والسرد الروائى بل مشكك فى جملة من الحقائق التى تواضع عليها 
السرديون والروائيون وسلموا بهاء وكأنه يستأنف الأحكام التى استقر أمرهاء ويتجاوز التشكيك فى 
صدق الحكاية إلى التشكك فى النفس وفى قدرتها على تمثل ما جرى. يقول الطبيب السارد 
"محاورا" مریضه القعد فی الستشفی "وسوال هو لاء لا يوجد سؤال. ولكن لنفترض أن هناك 
سوالا. السوال هو ناذا نصدق آنفسنا؟ لاذا آشعر بأن الأمور التی حدثت لى أو لغیری صارت 
ظلالاء أنت مثلاء ألست ظل الرجل الذى كان؟ وهو أكان بطلا أم أكذوبة أم وهما؟””“ 

إن هذه الطريقة فى السرد توسع الهوة بين السرد التاريخى الذى يعتمد على الوثوقية وينطلق 
من المصادر. والسرد التخيلى الذى أصبح طريقة الكلام على الكلام فى الرواية متذبذبا لا يعرف 
السارد فيه أيمضى. قدما فى الإخبار كما وقع. أم يرتد إلى الوراء يسائل النفس عن مدى وثوقية ما 
يروى. فالسارد يبدو نزاعا إلى “تشويش” الواقع والذهن وبناء مساحة الالتباس فی الخطاب. 
وقصده من ذلك هدم القناعات وتشتيت المسلمات على نحو ما اصطنعه حين ساق الحکایات آشتاتا 
موزعة وشذرات متفرقة وفکك صرامة السرد التاریخی یبنی الحكاية أو القصة أو سيرة الشخص 
بناء فيه إحكام ونظامء فهل نجوز لأنفسنا قبول ما ذکرته "جاکلین لیفی فالنسی" فى مقالها 
الخاص برواية أرغون “الأسبوع المقدس": “ليست الرواية هى الكذب وإنما الكذب هو التاريخ الذى 
يجمد كائنا فى لحظة من خلال الطريقة التى يشارك بها فى حدث. والذى يفتك منه مستقبلا فلا 
ترده إليه سوى الرواية”9", 

غیر آن الرواية لا تنزع هی الأخری إلى الوضوح والابانة عن عوالم قصصية بل تکتب ذاتها 
داخل الالتباس والتردد وبدل أن تتقدم نحو القاری فیتعرف علیها. یتحول خطاب السارد کلاما 
فى شأن کتایتها والاعداد لها ویعمد السارد ار ضروب من الراوغة یوهم من خلالها بعجزه عن 
الكتابة بل امتناع أمرها على الناس ويقيم الصلات بين التباس الكتابة والتباسات الحياة ويستحضر 
تجارب الآخرين فى ميدان الإبداع”". 

وعلى هذا النحول ينفصل السرد الروائى فى “باب الشمس” عن السرد التاريخى الذى أساسه 
التعيين والتحديد وتجنب كل الثغرات التى تحول دون بناء الحقيقة. فبدل أن تقدم الرواية أسماء 
الشخصيات وهى البانية لهويتها والمحددة لذواتها الحميمة تذهب فى ملتبس المسالك وتنزع إلى 
“وقفة تحليلية” تنظر خلالها فى مسألة الأسماء والتسميات ولهذا يسترسل الطبيب السارد فى 
"حدیث" عن اسمه وتاریخه منذ آن کان فی "القواعد القدائية" مع "آبو آحمد" الذی کان یستولی 
على حصته من اللحم» فبعد آن یتساءل ویجیب "ولکن هل کان اسمه آبو آحمد؟ الاسم لیس مهما 
ففى تلك الأيام كانت آسمانا کلها مستعارة۳* یستعرض آسماءه التی ينسخ الواحد منها ال"خر 
(آبو خالد - جیفارا - خلیل». 

فى حيز آخر من الرواية تثار مسألة التسمية مرة أخری لکنها تتعلق بیونس الأسدي. لقد 
تقلبت هذه الشخصية بين الأسماء منذ ولادتها (أسد - یونس - عزالدین - عبد الواحد - ذئب ‏ ) 

ولم يستقر لها واحد منها مما دفع أستاذ المدرسة الابتدائية إلى استيضاح الأمر من الشيخ 
الاعمی. ویدل آن یجلی الشیخ الحقيقة ویدقق فی اسم التلمیذ أخذ فی استعراض "نظرته" الخاصة 
بالاسماء على هذا النحو من تشعیب القضية: "کل الاسماء مستعارة. فالاسم الحقیقی الوحید هو 
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ادمع الله عز وجل أطلق هذا الاسم. على الإنسان لأن الاسم والمسمى كانا واحدا. سمى آدم لأنه أخذ 
من أديم الأرض والأرض واحدة كما الإنسان واحد”””". 

هكذا تعود بنا الرواية إلى أزمنة ضاربة فى القدم عند تعليقها علىمسألة الأسماء وذكرها شأن 
اللغةء ويأخذ السارد فيها فى التعقيب على الكلمات كيف كانت وكيف تقسمت بين حقيقة 
ومجاز وكيف يصير الكلام دورانا وبدل أن يواصل الطبيب - السارد مداواة مريضة بسوق الحكايات 
لإخراجه من بثر الموت والغياب يأخذ فى محاورته على نحو غريب ويقترح عليه لعبة يتقضى بها 
الوقت : “أنت تحب الكلمات. حين تكون مثل حد السكين كنت تسخر من طريقة الناس فى 
الكلام» وكيف بدلا من قول آرائهم بشكل مباشرء یلجوّون ای التوریات والمجاز "الکلمة يجب أن 
تجرح" سوف تقول ولكن من أين تريدنى أن أجلب الكلمات التى تجرح. كل كلماتنا مدورة. 
ومهما حاولنا کسر دوائرهاء فإننا نسقط فى دواثر جديدة. لذلك آقبل معی هذه اللعبة. وتعال ندر 
مع كلماتنا"”° غير أن هذه اللعبة التى يقترحها السارد على المسرود له لاتبدو لعبة ميسورة على 
الرغم من تمرس السارد بها زمانا طويلا ومعاودته لها دون انقطاع. إنه ‏ على العكس من إتقانه لها 
- يغدو لها أسيرا وبها معذبا ولهذا فبدل أن ينقذ المريض المقعد من بثر الغیاب» یصیر به 
مستنجدا حتی ینتشله من بركة الحكاية وسجنها الضیق* 

علی هذا التحو یفقد السارد سلطته ومقامه السردی وهو مقام محفوظ فی عالم القصص 
الألوف. ان حاجته إلى السرود له - وهو ذاهب فی بثر الغیاب والوت - حاجة تريك منزلته 
وتشتت منه الکیان الصلب الذی یقتضیه بناء عالم الرواية الطولةً خاصة حین يؤكد - هو ذاته - 
جهله بالقصة وتداعى الأشياء فى رأسهء ونسیانه الاأسماء والزج بينهاء ویلزم نفسه بالبحث عن 
الحكاية من الأول ”. ۱ : 

ولا يقتصر الكلام على الرواية في” باب الشمس” على مسألة الحكاية وترتيبها ومعرفة أولها 
وعلى التدقيق فى أسماء شخصياتها وإنما يتجاوزه إلى قضية الخطاب فى الرواية» ويركز على 
مسألة الوصف. فحين يستلقى الطبيب ‏ السارد ‏ على السرير ويرسل بصره فى العتمة ناظرا إلى 
سقف الغرفة یسترسل ی "تأملات" تخص الوصف وتنكر التشبيه لأنه أداء فى الكلام يغيب الأشياء 
وینسی ذواتها وحقائقها ولهذا یرفض - السارد - التأمل الوصف رغم اعجابه الشدید بوصف امری 
القیس لصدر الرأة الصقول. ویژول البیت الشعری الجاهلی تأویلا مغالیا رغم تنزیه" آجدادنا 
الشعراء" عن الانحراف الجنسی"؟. 

هکذا یخرج السارد من کلام فی الرواية الی کلام فی الشعر موسعا بذلك حقل" الکلام على 
الكلام” وينتقل من مقام السرد إلى مقام النقد الأدبي . ومن مجال الأدب إلى ميدان الطرب مقارنا 
بين نشوة إنشاد شعر المتنبى ونشوة الاستماع إلى صوت أم كلثوم مدعيا أن الطرب حالة تعاش ولا 
توص . 

ومثلما تنتقل الرواية من حكاية الی حکايت ینتقل" الکلام علی الکلام" فیها من شعر الی شعر 
مخترقا فواصل زمانیة کبری تباعد بین الشعر الجاهلی وقصيدة الشاعر اللبنانی بشارة الخوری 
(الأخطل الصغير) ویقوم - السارد - الناقد فی نص الرواية بالوصل بین التجربتین الشعریتین 
ویستنف حکما آصدره بشأن الوصف فى بيت امرئ القيس مؤكدا جوهر الشعر الحقیقی ووظیفته 
فی علاج النفوس(۳*. یتشعب الکلام علی الرواية اذن لیتعلق حینا بالحكاية والأسماء فيهاء وحینا 
آخر بالشعر و"قراءته" والتحقیق فی وظیفته والجدوی منه والتفکر فی جوهره. ولکن الکلام ذاته 
يتحول أحيانا من “كلام على الكلام” إلى مايشبه الحبسة تعيق النطق باللفوظات مفهومة وتصیر 
"خطاب" السارد آشبه ما یکون باللغو. حين يتولى الطبيب السارد نقل خواطر المريض المقعد جسدا 
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ووعیا: یخاطبه بأشتات من ”قول“ وأشلاء من “كلام” على هذا النحو : “”الحقيقة یاسیدی. روتها لى 
الممثلة الفرنسية كاترين. لا تبتسم أرجوك. اسمع قليلاء أنا لست. أنا لاء أنا لم307" , 
فاستخدم اسلوب النفى المتكرر مع تغيير الاداة دون ذکر النفی تصريحا أو تلميحا يصير 
“ملفوظ” السارد أصواتا غامضة يلتف بعضها على بعضها الآخر ولا معنی مستفادا من النفی وهذا 
يؤكد ما ذهب الیه السارد حين عد اللغة کلمات مدورة هنذ زمان آدم ودعا المسرود له إلى ممارسة 
ويبدو الدوران مع الکلمات فى غير أسلوب النفى حين يوهم السارد بنقل الأقوال أو حكايتها 
ويعمد إلى أسلوب التكرار لايحقق الوظيفة المعقودة به من قبيل التأكيد والإلحاح والتكثيف وإنما 
ترسل الدوال تباعا ويجيئ فعل ” قال” مؤشرا على الكلام لكن المضمون يعوزه وتتقطع الصلات بين 
المعطوف عليه والعطف بمثل: “قال وقال و قال" دون ذكر المقول مكتملا أو مختصرا مما يتولد 
عنه تشتت للكلام وتقطع فى العبارة ۱ يظهران فى سائر الروايات القائمة: على جملة من الثوابت 
۱ السردية. ولا یکون لهما وجود - البتة - فى السرد التاریخی الذی یعتمد الترابط واخکام الاجزاء. 
على أن مؤشر القول هذا لا يجيء دوما .أداة تشتيت للكلام أو تقطیع لاوصاله وانما یقوم علی 
داس ملفوظات متشابهة البناء والأداء هئ صورة لسطور شعرية تطول وتقصر وتلتزم بالفاتحة 
الخطابية ذاتها: ففى سياق تقديم 'السارد لمعالم السيرة النضالية ل" سميح بركة”ودخوله السجن 
أول مرة سنة ۱۹١۷‏ وتسليط ألوان من العذاب عليه تتعاقب جمل السارد بمؤشر التلفظ المنقول على 
هذا النحو: 
قال إن انتظر طلوع الشمس كى يأتوه بالماء والطعام 
قال إنه الضوء لم يطلع 
قال انه لطم رأسه بالحطیان 
قال إن دمه سال 
قال إنه لم يكن يريد منهم سوى شىء واحدء أن يقولوا له فى أى يوم هو وكم الساعة9". 
تبرز هذه الكيفيات فى “بناء الجمل” وتقديم “الملفوظات” نزوعا لدى السارد إلى إكساب 
خطابه السردی سمات جديدة غير مألوفة فى أداء السردة العاديين ولهذا تجمع "باب الشمس" 
بين “الكلام على الرواية” والأداء فى الرواية وهذا يعنى أنها تتحدث عن روائية الرواية داخل 
النص وفی مواضع متفرقه داخحله ‏ وتمارس فعل الكتابة المغايرة دون كلام على الرواية مما يتيح 
لقارئها |دراك السالك الجديدة التی تتدرج فیها. ٍن الشاهد الذکور سابقا یقرب الخطاب الروائی 
من الخطاب الصوفی من جهة تشکیل العبارة والنزوع بها منازع الشعر بالتکرار والعاودة ومعانقة 
الكلام بعضه لبعضه الآخر على نحو تنهدم بد الحدود المائزة بين الشعر والنثر وتقریب النثور من 
النظلوم ۳٩‏ : ۱ 
تخرج "باب الشمس" ادن عن السرد التاریخی الذی تکون غایته التحقیق فی الحادثات 
والنزوع إلى أقصى مراتب الحياد لهذا تجيء فيه اللغة مجرد وسیط ناقل لا جری فلا تحفل بذاتها 
أو تجمل أداءها. إن السرد فى رواية إلياس خوری ينشئ للغة مدارات ومساحات تحتفى فيها 
بنفسها وتتعشقها. فحين يتحدث الطبیب - السارد - عن بعض أطوار العلاقة التى أقامها مع 
"شهس الناضلة" الحرة التى رغبت عن الزواج بعد زوجها الأول تشف عباراته وتصفو لغته صفاء 
شديدا: “عندما كنا نمارس الحب كانت تصرخ انه البحر كانت فى السرير إلى جائبى وفوة 
وتحتی . وتسبح . قالت إنها تسبح فى البحر والوج یتدفق من داخلها. كانت تنتصب وتنحنى 
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وتدور وتقول إنه الموج . وأنا أطير فوق شمس أو تحتها أو بین_ شمس وشمس. أطير فوق بحرها 
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الأزرق المتموج أطير فوقهاء أستمع إلى كلماتها وأحاول تأخير لحظة الالتحام. أقول لها أن 
تتمهل قليلا لأنى أريد أن أشم رائحه الثماء: لكنها تشدنى إلى بحرها و تغمرنى وتدفع بى إلى 
آقصی الحزن" د 

ینقطم خطاب الرواية بمثل هذا الشهد الصور عن السرد التاریخی الذی لا تژثثه آية بلاغة 
ولا يلابسه إيحاء يحول الحقيقة مجازا کما تنفصل الرواية بسيبه عن الحادتة أو الواقعة لترکز 
التبثير على العاطفة والتعبير. إن “باب الشمس” تجمع بين المشهد المصور والمقطع المحلل ولكن 
الحا دي "يفيه بقن ساعویز. طامیق لاسو الحا أ واج مه 
لشمس يحيا التجربة ويتخير لها التعابير المصور ”الحب أن تشعر بنفسك تاثها بلا قرارء الحب 
هو أن تموت لأنك لا تستطيع الإمساك بالمرأة 0 هذا هو الحب يا سيدي» فراغ يمتلئ 
فجأة أو امتلاء يفرع ويتركك فى الهباء e‏ تن أرى نفسى وأحب جسدي. قبلها لم 
أعرف شینا ‏ أما شمس فقد علمتنى كيف أكون رجلا أى كيف أموت بين ذراعيها وأتلاشى 
کنا نتحمم بماء الرغبة ونذوی والرغبة لا تموت وکان ماژها ۰ ماؤها ياسيدى ينفجر كنيع یخرج من 
باطن الارض وکنت: أغرق"”“ تفيض العبارة فى الرواية فيضان العاطفة فى تجرية العشق بين 
الشخصیتین. وتذهب فی مراقی المجاز وتخوم الایحاء تلویحا واشارات بعیدق ویتدفق خطاب 
الوا خخا ع لسان الطبیب العاشق برسم لوحات من لقاءاته بشمس ویلقب التعبیر» فهل لهذا 
الفيض فى العبارة والصنعه فی الأداء وظاثف تژدی ومقاصد ترام؟ 

تبدو لنا لنا قصص قى "باب الشمس" ومداورة السارد فيها للعبارة حتى تشف وتصفوء مادة 
روائية تضيغها الرواية إلى مواد التاريخ ٠‏ وتخرح بسبیها عن وقائعه المشتتة ومصائر کاثناته البعثرة 
التى التقطت منها الرواية أصداء وألوانا. و الرواية بمثل هذه اللقطات المصورة رواية تكتفى 
برسم و الخراب والتدمير وسوق حكايات التهجير. إن “باب الشمس” بتجارب العشق التى 
تحیاها آهم شخصیاتها والتی تؤثث فضاهء‌ها النصی بصیاغات شاعرية. تتجاوز "التاریخ خ المتوحش 
وتحتقى أيما احتفاء ۶ بالجسد والعاطفة على نحو ما يتجلى فى مشهد ترسمه خاتمة الروایة ویصنعه 
الطبيب السارد حين يصور حكاية جديدة لا يصدقها راويها وبطلها”". وتتشرب لغة ا 
الكتابة على هذا النحو: ”والله يا سيدى لا أذكرنى إلا معها وحولها وفيهاء كنت آدور وأتخمر ۰ 
وأشرب شهدا لم أذق مثله فى حياتى. كانت كيف آخبرك نهداها وخصرها وانحناءة فخذها 
ورکبتها والماء الذى يتفجر من أحشائها وهمساتها وقبلاتها ولسانها. وكنت لا. كنت أشمها 
وأشربها. شربتها قطرة قطرة وشربتنى قطرة قطرق كنت أنتهى وأبدأء أصعد كالموج وأنخفض 
د با موج ولا أنتهى ء > کان الموج فى أحشائى وا موج يتجدد ويبدأء وأنا فوق الوجة وداخلها وتحتها: 
وهی الوجهة والبحر والشاطی » لم أنم اللیل . الم حك : بل حكيت » وكانت تضع يدها على شفتى 
تسكتنى وتأخذنى. . ثم کیف.. سمراء. لا بیضاء عیناها خضروان لا عسلیتان. شعرها طویل لا 


ڍ 
2 
۳ ۷۸ 
قو وق 


وبصرف النظر عن هوية المرأة أهى شمس أم امرأة أخرى شبيهة بها" . تقدم تجربة العشق 
تعاش فتوصف وصفا شاعریا ا تجربة ينشئها السارد إنشاء بالفعل والكلام المصور 
وباعتبارها كذلك قيمة مأمولة تواجه بها الشخصيات المقاومة للتجهيز أوضاع التشتيت والتقتيل 
ولعل الأسماء الواسمة لهذه الشخصيات فى الرواية (خليل ‏ يونس - شمس) تضفى عليها أبعادا 
موحية تتميز بها هوياتها. لكأن أبناء صور اللقاء بين الأجساد الفلسطينية فى “باب الشمس” بتلك 
المشاهد الشاعرية تلتحم فيها المشاعر وتشف لغة التعبير عنها وتصورهاء طريقة فنية تكتسب بها 
الأجساد قدرة خارقة على مقاومة التقتيل وتبنى فى جسد الرواية أوساع حياة فسيحة تعد نقيضا 


“لتو حش التاریخ" وحركته المدمرة لذوات الآخرين. فهل یمکننا حمل حكايات العشق بين بعض 
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شخصيات الرواية محمل التخييل واعتبارها حيزات إنشائية تخلص بها الرواية لهويتها الإبداعية 
وينفصل بسببها عمل الروائى عن كتابة المؤرخ واتخاذها دليلا على ما ذهبت إليه جاكلين ليفى 
فالنسى حين أكدت حرية الرواية وتمردها على “المطلق التاريخى”: “فإذا صدق الأمر كما قال 
أراغون حينما أكد أن “حرية الفن تتمثل على الدوام فى إضفاء المعنى على الآثار التى ينشثها” 
فإن حرية الرواية هى فى إكساب رسم التاريخ معنى وذلك بإنكار كل قيمة مطلقة له. وإذا لم يكن 
التاريخ أمرا مطلقاء فإن للبشر سلطة عليه مثلما يكون له عليهم سلطة. يستطيعون بها تعديل 
ساره. ولهذا فان "الکذب الصادق" وهو يعيد إدراج جانب التخیل. والذکریات. والرغائب 
ومشاریع البشر. يوطد هذا التأويل [للتاريخ] ويقترح طرائق الارتباط اللمكنة بين الانسان 
والتاريت””". 


۵- الرواية والوعی التاریخی : ۱ 
فى الوقانع الشهورة والراحل الحاسمة وهذا ما رامته رباعية نبیل سلیمان "مدارات الشرق”. وقد 
تنحو الرواية المتفتحة على التاريخ منحى آخر إلى ترميم آثار التاريخ المنقضى وتسعى إلى إعادة بناء 
التاريخ الخاص بمنطقة فى مرحلة وهذا ما سعت إليه خماسية عبد الرحمن منيف. فكيف تفاعلت 
“باب الشمس ” مع التاريخ الفلسطينى الحديث التی انغرست فيه حكاياتها وشخصياتها واستمدت 
منه نسغها الروائى؟ 

لقد قدم "فخری صالح "جملة من الافکار الخاصة بهذه الرواية وبهذا الجدل بين الروائى 
والتاريخى فيها فقال: “لا تحاول الرواية فى مادتها السردية الكثيفة. أن تقدم إجابات على سؤال 
التاریخ ونهاياته ولا تسعى إلى فتح صفحتها الأخيرة على أفق المستقبل الذى يبدو غائما ملبدا 
بالشكوك زمن كتابة الرواية. بل انها تسعى »2 على النقيض من ذلك. إلى تذويب سؤال التاريخ فى 
ثنایا الحکایات. انها مشغولة بفهم التاریخ بایجاد تفسیر لا حدث ویحدث الآن عبر استعادة 
الحکایات ۳ 

تقتضی هذه الأفكار فى تقديرنا مناقشة متأنية لأنها تورد الرأی ونقیضه أحیانا. فالقول بأن 
"یاب الشمس" له تسعى إلى فتح صفحتها الأخيرة علی أفق الستقبل الذی یبدو غائما ملبدا 
بالشکوك زمن کتابة الرواية. قول يرده ما أوردناه من تحلیل للعنوان وآبعاده الشاعرية ومن ابراز 
لشاهد العشق والاحتفاء بالجسد القاوم فی مواضع مخصوصة داخل الرواية وفی صفحاتها الاخيرة 
على وجه التحديد. وأما القول بأن "باب الشمس" تسعی ای تذویب سوال التاریخ فى ثنايا 
الحكايات فهو قول فيه نظر وتمحيص. لقد بدت لنا الرواية - علی العکس مما ذهب إليه فخرى 
صالح - مشيعة بأسئلة التاريخ » مشحونة بقضاياه الكبرى. 


الرواية تقرأ التاريخ: بين الإنشائى والإيديولوجى 

نعنى بقراءة الرواية للتاريخ عدم اكتفائها باسترفاد المعطيات التاريخية والتعويل على جملة 

من الواقعات القابلة للتحقق من صدق وقوعهاء والنزوع إلى النظر فى المواد المؤرخة والتواريخ المثبتة 

فى التصانيف وإبداء المواقف مما جرى. لا على النحو الذى دون به واكتسى سلطة الحقيقة. وإنما 
انطلاقا من "نظرة تاريخية “ تتميز بها الرواية عن كتاب التاريخ. 

لا تغفل “باب الشمس” وهى تورد حشد الحكايات وأشتات القصص وأصداء الحياة التى 

عاشتها الشخصيات . عن التمعن فيما أسمته “سارة ريمسكى” حيوانا متوحشا”©. وعن قراءة “نظام 

التاريخ” داخل فوضى الحكايات المتشعبة. 


اسب 


ويبدو تفكير الرواية فى التاريخ من خلال فيض الحكايات المساقة فى “باب الشمس” وعبر 
مجموع الحوارات المباشرة بين الشخصيات أو المنقولة عنها. ولعل أول فكرة تثيرها هى رفض 
التعلق المرضى بالماضى. فحين تورد الرواية قصة الدكتور عيسى صافية تعقب والدته شاكية المها 
وحسرتها لأم حسن “..وفى آخر مكتوب وصلنى قال إنه يجمع المفاتيح. يا حسرتى علينا صرنا 
نجمع مفاتيح أهل الأندلس. قال إن أحفاد أهل الأندلس الذين طردوا من بلادهم وهاجروا إلى 
مکناس ما زالوا یحتفظون بمفاتیح بیوتهم الأندلسيةء وأنه يجمع المفاتيح وسيقيم لها معرضا 
ویکتب عنها کتابا.. عجيك ها لحکی.. قال انه لازم نجمع مفاتيح بيوتنا فى القدس عجبك قال 
نجمع الفاتیح والبواب تکسرت "" . ۱ 

ویقوم الدکتور خلیل آیوب - وقد أوکلت الیه مهمة السرد والتعلیق علی السرود - بتشخیص 
هذه الحالة الرضية ناعتا (یاها ب"لوثة الفاتیم" راقضا هذه العاطفة والسلوك التعلق بها. مفکرا فی 
الهجرة الی الدنمارك والاستعانة بالدکتور نعمان حتی "یدیر" له عملا فی آحد الستشفیات هناك. 
تبرز شكوى الأم و"تشخیص" الطبیب للاصابة بلوثة الفاتیم رفضا للتاریخ بما هو تراث ينقل 
لیتوارثه الناس ۰ وبحث عن التاریخ الحاضر یخلص الناس من ورطة الاضی ویساعد علی الوقایه 
من آثارها الهلكة . ولئن لم تتضمن الحكاية التعلقة بالدکتور عیسی صافية تبشیرا بخلاص وشيك 
فهى لا تسلم بمماثلة تاريخية بين مصير أهل الأندلس فى الزمان البعيد وما قد یکون مصیرا لسکان 
القدس وفلسطين على الرغم من أن الرواية كتبت قبل انتفاضة الأقصى فى زمن أوسلو وسلامه غير 
وک 1 

وتبرز "سياسة تحریر الحاضر من الاضی" علی حد عبارة سمير اليوسف ٠‏ فى مواطن عدیدة 
من "باب الشمس" لعل آبرزها ما ذکره الدکتور خلیل آیوب عن جدته شاهينة واصابتها بما آسماه 
“خرف الأزهار”. كانت الجدة "تحشو مخدتها بتویجات الأزمار وتقول نها حین تضع رأسها 
عليها تشعر وكأنها عادت إلى قريتها”””“. وكان الحفيد ‏ وهو فى التاسعة من عمره ‏ قد هرب من 
رائحة العفن وذهب إلى الفدائيين تصميما منه على تحويل الحنين المرضى إلى الأرض ومتعلقاتها إلى 
فعل حقيقى يعد سبيلا حتميا إلى استعادتها. 

يؤول تفكير الرواية فى التاريخ الفلسطينى الحديث إلى ضرب من محاسبة الذات فتتحول 
الرواية من نقل التاريخ إلى نقده حين تفسح أمام “أبو معروف” حيزا نصيا يستعيد من خلاله “قصة 


(A) 


قصف الطیران الاسرائیلی لنطقة صفوری یوم ۱۵ تموز ۱۹4۸ "فبدلا عن آن یذوب سوال التاریخ 
فى ثنایا الحکایات - علی حد عبارة فخری صالح يغدو السوال بورة الکلام وقطب الرحی فیه 
لأن الذات الساردة للقصة لا تجرژ علی تمویه التاریخ وعلی مجرد ایراد الحكاية وانما تسترسل فی 
تقریع الذات الجماعية وتحمیلها مسؤولية ما جری للقرية وسکانها: "واللّه لم نحارب. الآن نقول 
(ننا حاربنا وان فلسطین ضاعت لأن الدول العربية خانتنا. هذا غیر صحیح» فلسطین ضاعت لأننا 
لم تحارب کنا کالمجاذیب تحمل بنادقنا وننتظرهم فی قرانا» وعندما یأتون بالیاتهم ورشاشاتهم 
الثقيلة وطائراتهم ننهزم دون قتال"۳". 

لا تنقل الرواية بمثل هذا النقد الصريح للفلسطينيين سنة ١948‏ وتاريخ النكبةء حقائق 
توردها مصنفات التاريخ التى تكتب الرسمى وتحمل المستعمر الدخيل مسؤولية كل ما جرى» وإنما 
تؤسس “باب الشمس" البعد النقدی للتاریخ فتصير أحيانا نقيضا للتاريخ. وليست الحكايات فى 
رواية "الیاس خوری" هذه رکاما من الذکریات سقطت فی بثر الذاکرة وبدأت ملامحها تمحی 
فسعت الرواية إلى تثبيتها بفعل الكتابة خوفا عليها من الاندثار على نحو ما يكون عليه الأمر فى 
الترجمة الذاتية التقليدية أو سير الحياة والرجال: وإنما تكون الحكايات فى الرواية مشفوعة فى 
الأعم الأغلب بضروب من التعليق وإبداء الأحكام وإبراز المواقف من القصص المسرودة. 


إن الوعى التاريخى بحقيقة ما جرى وما كان متعينا إدراكه واتخاذه من مواقف مغايرة إزاء ما 
تم وانقضی : يبرز من خلال تقريب السارد بين حادثتين متباعدتين فى الزمان هما دخول جنود 
"البالاخ" قرية عین الزیتون فی الأول من أيار عام ۰۱۹۶۸ وترویم سکانها وقتل آأربعین شابا من 
شبابها. والعملية الفدائية التی قامت بها منظمة أيلول الأسود فى مطار ميونيخ سنة ۱۹۷۲ 
واختطفت فیها عددا من الریاضیین الاسرائیلیین الشارکین فی الالعاب الاولبية. لقد قابل السارد 
القصة بالقصة والواقعة بالواقعة وعقب مبرزا موقف "صالح آحمد الجشی " الذی فقد ابنه فی عملية 
ميونيخ متبنیا ما یمکن آن تصطلح عليه بالتاريخ العقلانی: "نا أصبحت الآن علی اقتناع تام 
بموقفك رغم أنى يومها قلت ما قاله الجميع عن خوفك على أفراد أسرتك ”فالذی يريد أن يربح 
الحرب لا یقوم بأعما. بهلوانيت والذی لا یحترم حياة الاآخرین. لا يحق له الدفاع عن حياته كما 
کنت تقول "۳۲ ۱ 

هذا البعد العقلانى والكونى فى مواجهة للانقعالية والشوفينية على حد. عبارة 
“سميراليوسف”*. عليه فى الرواية أمثلة كثيرة تؤكده. فحين تبنى “باب الشمس" مشهد 
التحقيق مع نهيلة زوجة المناضل “يونس الأسدى” بشأن حملها والمكان الذى يختفى فيه زوجهاء 
وحين یمود الزمان القهقری الی ثورة ۳۰" تعمد الرواية یی "تحقیق مضاد" يدعو من خلاله 
الطبیب الشخص مریضه الواقم فی بئر الغياب إلى النظر فی مراة التاریخ ویحاصره بأسئلة شديدة 
الإحراج وتحمله مسؤولية تاريخية تخلى عن تحملها: ”.... يومها كنت فتى فى ثورة ال5” وما 
بعدها. قل لى هل كنت تعرف شيئا سوف تجيب. ولكن قل لى ماذا فعلت الحركة الوطنية 
المتمركزة فى المدن. ماذا غير الاضطرابات والتظاهرات ضد الهجرة اليهودية... ولكن فى تلك 
الأيام حين كان الوحش النازى يقوم بإبادة اليهود فى أوروباء ماذا كنتم تعرفون عن العالم.. ريما 
کان يجب أن نفهم» لكنناء لكنكم كنتم خارج التاريخ فصرتم ضحيته الثانية”. 

لم تقتصر مهمة خليل أيوب إذن على معالجة “مريضه” لإخراجه من رحم الموت وهوة الغياب 
وإنما تحولت المعالجة محاسبة عسيرة على أخطاء تاريخية ارتكبتها الحركة الوطنية الفلسطينية 
والعربية . وأبانت بسببها عن “ضيق أفقها التاريخى” وجهلها بالأسباب العميقة التى ولدت حرب 
التهجير التى شنت ضد الفلسطینیین. وقد تكون قراءة الطبيب السارد لتاريخ الصراع العربى 
الا سرانیلی موضع السوال والانتقاد والاتهام آیضا ولکنها تظل قراءة من بین قراءات لها سندها 
وحجتها القانمة. وما یجعل المحاسبة التاريخية متوازنة وبالاستتباع مقبولة عدم اقتصار الرواية 
على طرف فی الصراع التاریخی دون الآخر. لقد أوکل السارد الشخص للأمراض والاخطاء : إلى 
نهيلة زوجة الناضل التاریخی یونس الاسدی. مهمة الدفاع عن الضحية الثانية للتاریخ والوقوف 
فى وجه الضحية الأولى له وقد تحولت جلادا: "آنت لا تعرف شینا قلت للمحقق العسکری.. لا 
أعرف من أين جاءتنى الفصاحة وكيف استطعت أن أقول ما قلته عن اليهود. قلت له إنكم تعذبتم 
لكن عذابكم لا يعطيكم الحق فى تعذيبنا”9". 

لم يستأثر السارد فى ”باب الشمس” باتخاذ المواقف المتعلقة بالتاريخ وتشعب حركته وتعقد 
مواده بل وزع أدوار الكلام على المتصارعين فى الروايةء وأتاح مناسبة القول للتعبير عن الموقف. 
لبعض الأطراف الخارجة عن حركة الصراع التاريخى. لقد قدمت الممثلة الفرنسية كاترين قصد 
المشاركة فى تقديم مسرحية كتبها “جان جنيه” تخص مجزرة صبرا وشاتیلا ولکنها حين زارت 
المكان عدلت عن تمثيل الدور خوفا من تورط سياسى فى المسألة وقد أبانت محاورتها للدكتور 
خليل فى بهو “فندق نابليون” فى شارع الحمرا عن وعی تاریخی حاد بخطورة المذابح أيا كان 
مرتكبوها متفقة فى ذلك مع الطبيب السارد”". 
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لا تکتفی "باب الشمس" بالنظر فى التاريخ بما هو زمان تقضى وأجداث عبرت وإنما تفكر 
فی "التاریخ الاحتمالی" یتعلق بالزمان الحاضر والتمهید للزمان الاتی ولهذا تتعمق الرواية فی باطن 
بعض الع ياك وتغوص إلى أبعد المواقع فى دواخلها فتثیر مسألة التعایش المکن بين التصارعین 
علي أرض فلسطينء والمتحاربين من أجل تملكهاء تقوم أم حسن ‏ وهى نبيلة زوجة محمود 
القاسمی وأم كل الذين ولدوا فى مخيم شاتيلا _ ”. بزيارة إلى منزلها بقرية الكويكات ويدور حوار 
طویل بین الرأة الفلسطينية الالكة الاصلية للبیت والرأة اليهودية یلا دويك التی حلت فيه 
محلها بعد أن نزحت إليه من لینان. 

يستوقفنا حقا أمر هذه الزيارة وطبيعة الحوار الذى جرى بين المرأتين والحجم النصى 
الخصص لها فی الرواية "ولا يشغلنا أمر السرد والمادة التى منها تكون واستوی. آهو سرد وقانعی 
یمکن التحقق من صحة الأحداث فيه استنادا إلى “الذين 2 الکتاب فى رحلة ذاکرتهم" والی 
“مجموعة من النصوص التى أضاءت طريق الكاتب”*“. أم سرد تخيلى اخترع ا تفاصيله. 
وإذا افترضنا أن قصة الزيارة NE CE,‏ بعبارة بول کو ٤‏ ومزيج بين 
ما هو تاريخى وما هو إنشائى فما يكون القصد من إيراد الزيارة بعد سوق السارد أشتاتا من 
الحكاياات المتعلقة بسقوط قرى الجليل عامةء و0 اليهود قرية الكويكات موطن أم حسن؟ وما 
أبعاد اللقاء الهادئ والحوار e‏ بين المرأتين وتقديم ”إيللا دويك” القهوة 0 حسن و"التنازل لها 
عن إبريق الفخار الموضوع على طاولة جانبية فى الصالون؟9". 

حل نرد طبيعة هذا السلوك إلى ضرب من التعاطف بين إنسانين جمع بينهما مصير مشتر مشترك 
قاهر فشكا كل منهما حنينه إلى موطنه الذى أبعد عنه۳؟. آم هل تعتبر تعتبر ما جری بین الرأتین دعوة 
ضمئية محصلها أن لا سبيل إلى الخلاص من وحش التاريخ إلا بمثل هذه “المواجهة الهادئة” على 
الرغم من المفارقة الصارخة والتسليم المحير ر بالامر الواقع الفروض بقوة السلاحء والقبول ب”آخر” 
كتب التاريخ من الطرفين المتقاتلين على الأرض والديارء لتأصيل فكرة العداء التاريخى والصراع 
الحتمى. وتر یج مشاعر التدمير المتبادل بينهما وتوثيق الحقائق المدعمة لأحقية كل منهما 
بالارض. بؤرة التصارع » وتشريع الاقتلاع المإجل منها والإجلاء الأكيد؟! 

٠‏ .لقد عقد “سمير اليوسف” مقارنة بين “سياسة الرواية” فى “عائد إلى حيفا” لغسان كنفانى 
وفى "باب الشمس” وأكد استيعاب الثانية لرؤية الأولى وتجاوزها لها. إن أطوار اللقاء بين سعيد 
وزوجته صفية من جهة ومريام كوشن من جهة أخرى ‏ وهى عجوز يهودية قدمت من بولونيا إلى 
E‏ سئة ۱۹۶۸ واحتلت بيت سعيد وصفية ‏ وأطوار اللقاء بين أم حسن وایللا دويكث تكشف 
عن تباين ظاهر بين الروايتين: يختم الحوار فى رواية كنقانى بقول سعيد: “طبعا نحن لم نجئ 
لنقول لك اخرجى من هناء ذلك يحتاج (و حرب". بینما يظل الحوار بين أم حسن وإيللا 
دويك” وديا ای آخر اللقاء. وحین تسأل الساکنة الجديدة للمنزل "والان ماذا أستطيع أن أفعل 
لك؟” تجيب المالكة الأصلية له قائلة “لا شيء: لا شيء وتبدأ فى نهوضها المتثاقل””". 

ا قصدنا من إيراد قصتى اللقاء بين الفلسطينيين والإسرائيليين تأكيد التناص بين الأثرين 
وبناء الثانية بنواة سردية موجودة فى الأولى فهذا أمر ظاهر وإنما سعينا إلى إبراز التغاير بين 

لتاریخی فی كلا النصين: فحتمية الحرب لاستعادة المنزل المحتل موقف صریح وحاسم تعليه 
"عائد الی حیفا" وهی رواية نشرت سنة ۰۱۹2۹ وآما احتمال التعایش بین التحاربین علی الأرض 
والوطن فروية مقترحه فى رواية نشرت سنة ۰۱۹۹۸ یبدو التسلیم بها واردا من خلال طبيعة اللقاء 
والحوار بین الرأتین. 

لقد برر "سمیر الیوسف" التحول فی التعامل مع الأحداث بعامل الزمان وتطور النظور 


ا 


التاریخی : "باب الشمس” بهذا المعنى: إذ تقدم لقاء بدیلا عن ذلك الذی قدمته رواية "عائد ال 


299 التاريخى والإنشائى في باب الشمس 


حیفا" . فإنها لا تبطل السياسة التى تقوم عليها رواية كنفانى باعتبارها سياسة خاطئة. وإنما من 
حيث أنها تأتى بعد عقدین ونصف من ظهورها فانها تستوعبها وتتجاوزها تماما" ؟. قد یکون 

ر الیوسف مقبولا !دا اعتبرنا حركة التاریخ کفیله بتعدیل الرژية السياسية بسبب من تغير 
الأوضاع الخاصه بالقضیهة الق عربيا ودولياء والتقليل من وقع الصدمة الناجمة عن التهجير 
والاقتلاع من أرض الوطن. غير أن ما عد استيعابا لرؤية غسان كنفانى وتجاوزا لها فى رواية ”بياب 
الشمس” لا يفسر ‏ فى حالة 0 به “بمجرد الفاصل الزمانى بين تاريخ إصدار الروايتين وإنما 
مرده ‏ فى تقديرنا - إلى ضرب من التفكير يتعقل حوادث التاريخ ويستقرئ حرکتها الخفية 
ونتائجها البعيدة فلا يقف عند السطح الظاهر منها ولا يجمد التاريخ فى حقائق لها خصيصة 
الإطلاق والقطع. إن الوظيفة النقدية فى “باب الشمس” تتجاوز الوظيفة التحريضية فى “عائد إلى 
حيفا” وموقف الانحياز فيها إلى جماعة يمد السارد صوته تعبيرا عما فى ضمائرهم وشحذا لقواهم 
التى قد تخبو بعد “النكسة”. وأما التلویح بالمکن التاریخی فهو اقرار ضمنى بالتاريخ المتحرك 
الذى ينفتح على "حلول بديلة” خاصة بعدما تبين أن الحرب ما خيضت أيام النكبة وما تهيأ لها 
۰ الداعون الیها زمان "النکسة" وما ذهبوا فی اختبارها الهذب القويم فلم تتحرك لها عزائمهم 

إن خروج “باب الشمس” عن طرائق الكتابة لدى عديد من الروائيين العرب أمثال غالب هلسا 
وسهیل !دریس وغسان کنفانی. یفسره نزوع الیاس خوری إلى أن یختط لنفسه مسلكا فى الكتابة 
الروائیه لا تکون به الروایة سيرة ذاتية ولا تعول خلاله علی الرمز فتخفی ما ترید الإفصام عنه. 
یقول اللف : "وأنا لا آحب الرمز الذی اخترعه غسان. آی الارض التی صارت امرأة. الأرض 
عندى أرض والمرأة امرأة. وفى النهاية إحساسى أن الكاتب يصبح آدیبا حین ینساه الناس 
ویتذکرون آبطاله ۳۳ . 


الخاتمة 
نظرنا فی رواية "باب الشمس" للروائی اللبنانی الیاس خوری فتبینا من خلالها قدرة عجيبة 
على لم شتات الحکایات واسترفاد مادة التاریخ الفلسطینی الحدیث المتد من بدايات الحركة 
الوطنية فی فلسطین الی تسعینیات القرن النقضی. لقد عول الروائی فی بناء معمار الرواية على علم 
الصدور الخفی فی الذاکرة وعلی نصوص مدونة آأثبتها فی موضعها وعلی شهادات حية التقطها 
من أفواه آصاحبها. ۳ 
لم تكتف الرواية بالتعويل على مادة التاريخ ونقل حادثاته على نحو تعاقبى يغدو به السرد 
فيها سردا وقائعيا مشابها لما يصطنعه المؤرخون اا وإنما صيرت سوق الحكايات سردا 
تخيليا يتجاوز إيراد الحادثة أو القصة إلى بلورة وعى صاحبها بها وتقديم السارد ضرويا من التعليق 
علیها وتنویم القراءة لها علی نحو ما ذکره بشأن کهل الصفصاف وقصة "تهریبه" للجماعة الفارة 
من هول البطش والتشرید ولهذا یلتیس فی "باب الشمس" التأریخ بالتخییل ویکون التاریخ 
وواقعاته مجرد منطلق لبناء فضاء روائی تکتسب به الرواية انشائیتها. لم تکتف "باب الشمس" 
بتشعیب الحکایات وتخیل القصص بل تجاوزت صياغة الحكاية الی "الکلام علی الرواية" منفتحة 
بذلك علی تجارب التحدیث الروائی وتجریب طرائق القص عدولا عن مألوف الكتابة الروائية. 
لقد عبر الطبيب السارد مرارا عن جهله بالحكاية التى يزمع ایرادها وعن تردده بين 
الحكاية والأخرى وبأيهما يبدأ الکلام. فکان دائم البحث عن بدایات القصص متوزعا بين أشتاتها 
ولكنه أقام معمار الرواية على قصة عجيبة قد يكون استقى مادتها الأولى من قراءاته فى الآداب 
العالية. ولكنه أحكم بناءها وجعلها الخيط الناظم لركام الحكايات. إن معالجة الدكتور 
للمريض المقعد وسعيه إلى إنقاذه من بثر الغياب والموت. حكاية لم يكتبها التاريخ ولا قدم شذرات 


ی 
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منها طورتها الرواية. إنها تخييل صرف استحال ضربا من اا أو رصدًا لحركته الممتدة على ما 
يقارب العقود الثلاثة. لم تكتف الرواية بالسعى إلى تعقيد معمارها والتفكير فئ ذاتها وكيفية 
الکتابه . وال بناء الشاهد الشعریهة تبدو بها لغة الرواية شفيفة ویکون الجسد حیزا واسعا تقاوم به 
بعض الشخصیات المحاصرة عملیات التشرید والاقتلاع من من آرض الوطن. وانما حاکت لغة الشعراء 
والتصوفة فاتحة بذلك النص الروائی علی نصوص آخری وعلی تجارب الكتابة الغايرة لجنسها. 
ولعل قراءة الرواية للتاریخ وواقعاته قصد الخروج عن التاریخ الدون السطور. وبناءها لا 
اعتبرناه "تاریخا احتمألیا" تتفرد بیلورته مقارنة بأعمال روائية سابقة لها. من أخطر القضایا التی 
أثارتها الرواية وتجرات على تبنیها. فهل يجوز بعد هذا الذى ذكرناه من مزایا "باب الشمس" 
قبول ما ذهب إليه "سمیر الیوسف" ' حين قال: “لم تكتب الرواية الفلسطيئية الکبری" " وأكد غياب 
الكاتب الفلسطينى القادر على إنجازها؟ ! 
تبدو لنا رواية "پاب الشمس" رواية فلسطينية کبری بمعاییر عديدة نجملها فیما یلی : 
إنها رواية كبرى بحجمها النصى الذى فاق الصفحات العشرين بعد الخمسمائة وهى رواية كبرى 
بقوة الحكاية فيها على حد عبارة فخرى صالحء > وهی كبرى أيضا بجدة القصة المتخيلة فيها 
وانحباس البطل الواقع فى بثر الغیاب والطبیب السارد والشخص لأنواع الإصابات. داخل غرفه 
الستشفی وانطلاق فيض الحكايات فيما يشبه آلوان الطیف . "قباب الشمس” مأثورة سردية وققت 
إلى الجمع بين الحكاية والكلام على الرواية: وإلى تسريب التاريخ فى عالم الرواية إلى حد التشرب 
بتفاصیله الدقیقه» وای عقد ' اللقاء الحميم والخصيب بين الرواية والتاريخ فكان التالف بين 
التاریخی والانشائی فیها تألفا دالا على صنعة اللف وقدرته الفذة على عقد الصلات بين 
التنافرات بالطبیعه. 
لش :سس سس سس سس 
(۱) صدرت الرواية عن دار الآداب (بيروت) فى طبعة وی سنة ۱۹۹۸ وفی طبعة ثانية فی السنة ذاتها. 
(۲) حمادی صمود : من تجليات الخطاب الأدبى. قضايا نظرية » دار قرطاج للنشر والتوزیع » (تونس)» ۰۱۹۹٩‏ 
ص ۳۳. 
(۳) میز محمد القاضی بین طریقتین فى کتابه التاریخ روا وائیا بالنظر فی رواية الزینی برکات للغیطانی (طریقه 
استدعاء الوقائع والشخصيات التاريخية) و“ثلاثية غرناطة” لرضوی عاشور (طريقة ایجاد مناخ تاریخی)» 
انظر: الرواية والتاريخ: طريقتان فى كتابة التاريخ روائياء مجلة علامات فى النقد (جدة) الجزء 58 المجلد ۷ - 
يونية 1994. 
(4) يقول الدكتور خليل مخاطبا يونس الأسدى: “أستطيع أن أفهم جدتى وأسامح وسادتها المليئة برائحة 
العفونة: لکن أنت ‏ المقاتل فى تورة ۰۳-۵ الشارك فی کل الحروب لاذا لا تعرف” باب الشمس”. ص ۰۱۷۲ 
رم) باب الشمس ؛ ص۱: ۰ یقول الطبیب مخاطبا مریضه "أنت تعرف : الأمور انقلبت رأسا علی عقب. القيادة 
الفلسطينية التی هاجرت إلى تونس» عاد من بقی منيا حيا إلى غزة وهناك سلطة وشرطة وسجون.. لذلك هم 
بحاجة إلى كل قرشء ولا لزوم لهذا العدد من المستشفيات فى لبنان. 
رت) باب الشمس» ص۳۰۰ - ۱۹۲ ۱۰۱-۰ 
() یقول الدکتور خلیل متحدثا عن جدته : " کان علیها الانتظار عشرین سنة أى حتى ۱۹۰۸ کی تسقف 
بیتها بالباطون. فالسقف جاء مع الثورة والفدائیین. یومها فقط استطاعت الرأة آن تنام" ص۳4۸. 
رم باب الشمس ص۱۳ ص 4 >. 
)8٩(‏ السابق» ص۳۱ - ۵۱ - ۳۱۵. 
(۱۰) السابق؛ ص۲۰ ». 
(۱۱) الساپق : ص۳۸ . 
(۱۳۲) السابق ؛ ص۷۲ ؟. 
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(۱۳) “ياب الشمس بين التمثيل الرمزى وقوة الحكاية” مجلة الطريق (بيروت)» العدد ١‏ ء الستة ۰ - ۲۰۰۱ 
ص۱۳۹ 
(۱8) صبحى حدیدی. باب الشمس: الحکاية التاريخية والرواية الفلسطينية الکبری مجلة "الکرمل" 
(فلسطین) العدد ۰۸ شتاء» ۰۱۹۹۹ ص ۱. 
(۱6) باب الشمس. ص. 
(۱5۳) السابق ص اص 54 58 -55. 
(۱۷) السابق› ص ا ص ,.8١ 9٠‏ 
(۱۸) السایق» ص ۵ ۳۰. 
(۱۹) السابق ص ص ۳۵ - ۳۰ 
(۲۰) ترد "وقانع هذه القصة بالصفحات ۲۱۰ ۲۱۱۰ - ۲۱۲ ۲۱۳ - ۲۱ - ۲۱۵ وقد رویت بطریقتین من قبل 
جدة الطبیب ‏ و "أم فوزی". 
(۲۱) ترد شذرات هذه الحکاية مبئوثة بالصفحات 4۲۸ - ۳۱-۳۰-۲۹ ۳۲ ETT‏ ومو 
(۲۲) يقول أرسطو ” إن المؤرخ والشاعر لا يختلفان» بكون أحدهما يروى الأحداث شعرا والآخر يرويها نثرا.. 
وإنما يتميزان من حيث كون أحدهما يروى الأحداث التى وقعت فعلاء بينما الآخر يروى الأحداث التى يمكن 
أن تقع " فن الشعر - ترجمة عبد الرحمن بدوی. دار الثقافه» بیروت» (د.ت)» ص" ؟. 
Fiction et diction Seuil Paris 1991 Voir récit fictionne!.‏ ۰ 66320 (23) 
Ibid p67.0‏ )24( 
)۲٣(‏ باب الشمس: ص .٤۳۸‏ 
(۲۳) السایق» ص ۲۱۰ ص ۲۱۱ ۰ ص ۲۱. 
(۲۸) السابق» ص ۲۱۰. 
(۲۹) السابق» ص:۲۱. 
Paul Ricoeur, Temps et récit. Tome 3 (le temps raconté) Editions du Seuil 1985 p331‏ )30( 
(la fictionalisation de L’histoire).‏ 
Jacqueline Lévi-Valensi L’histoire et le mentir vrai dans la Semaine Sainte in Récit et‏ )31( 
histoire (collectif) PUF 1948 p129.‏ 
Ibid p131.‏ )32( 
(۳۳) "باب الشمس لالیاس خورى والرواية الفلسطينية الكبرى. غياب الكاتب الفلسطينى القادر وعدم اكتمال 
الحکایات "جریدة القدس العربی «لندن) العدد ۲۸۱۳ الخميس مایو ۰۱۹۹۸ ص ۱۰. 
(۳۶) "سمیر الیوسف" باب الشمس لولیاس خوری والرواية الفلسطينية الکبری استیعاب لرژية غسان کنفانی 
السياسية وتجاوز لها" جریدة القدس العربی العدد ۲۸۱6 - الجمعة ۲٩‏ مایو ۰۱۹۹۸ ص۱۰. 
(۳) "پاپ الشمس : الحكاية التاريخية والرواية الفلسطينية الکیری" مجلة الکرمل (فلسطین, العدد ۸ه شتاء 
۹۹۹ 
(۳۲) نتسه ص ۱۵. 
Edition du Seuil 1987 p.p54 et 55. 7‏ ,56۱15 ,66۳06116 66۲۵۲۵ (37) 
وانظر كذلك : د بسام قطوس: سيمياء العنوان. وزارة الثقافة. الأردن - الإصدار الأول ۲۰۰۱ يقول المؤلف ص۳۹ 
"العنوان سمة العمل القنى أو الأدبى الأول من حيث هو يضم النص الواسع فى حالة اختزال وكمون كبيرين 
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ويختزن فيه بنيته أو دلالته أو كليهما فى ان. وقد يضم العنوان الهدف من العمل ذاته أو خاتمة الاعة وحل 
العقد فیها" . وانظر أيضا أحمد الجوة: شعرية وقضية. دراسة فى شعر معين بسيسو منشورات كلية الآداب 
والعلوم النسانية صفاقس (تونس) ۱۹۹۹ - الصفحات ۱۳-۸۶-۱۱ 

(۳۸) باب الشمس: ص 8ه. 

)۳۹( المرجع السایق : ص ۳۲۸۹. 

(٠؛)‏ يقول صبحى حديدى: “عز الدين المناصرة يبدأ من عنوان الرواية» فیعتبر آن "باب الشمس" عنوان "واقعی 
ورمزى فى ان معاء أى أن باب الشمس ليس اسما - حقيقياء لكنه مغارة حقيقية فى دير الأسدء قال لى محمود 
درويش (نعم: إنها مغارة حقيقية كنا نلعب حولها عندما كنا أطفالا) مقال مذکور ص ۷. 
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ر4۱) فخری صالح : ”باب الشمس” بين التمثيل الرمزى للتاريخ وقوة الحكاية “مقال مذکور ص۱۳۸ . 
(۲:) پاپ الشمس: ص۳۹۰ 
(۳ع) السابق: ص ۷۲ . 
ری هذا عنوان رواية لالیاس خوری صدرت سنة ۱۹۹۶ وترجمت إلى الألمانية ویمکن الوصل بین مسألة 
الأسرار وتصدير رواية “باب الشمس” (قصة الشيخ الجنيد والرجل الفقیر). 
(۵ ع) باب الشمس الصفحتان ۰۰٩‏ - 8۱۰. 
ردع) قد تکون الرواية استرفدت نص القران فی وصفه لشجرة الزیتون. 
(۷ع) باب الشمس ص ۰۱۰ وفی الشاهد خطأ فى العدد والمعدود. 
(۸) استخدم باختین هذا الصطلح النقدی الخاص بالرواية فى العشرینات وهو مقولة تجمع بين الشكل 
والمحتوی تقوم علی التألیف بین الزمان والکان داخل عالم الواقم وعالم التخیل الروائی» و"الکرونوتوب": 
هو“المركز اللمنظم للأحداث الأساسية التی یضمها موضوع الرواية". انظر: ۱ 
Claude Hubert, Dictionnaire de critique littéraire. Armand‏ ۷۵۲۵ ,۲2۳۲۱۳6 -عول62۳ عمااع0ل 
Colin, Paris, 1993 page 35.0‏ 
ونحن لا نتفق مع ما ذكره فخرى صالح بشأن انسداد الأفق فى “باب الشمس” يقول: “ثمة موت كثير فى رواية 
إلياس خورى مما يطبعها بسوداوية غامرة يصعب نسيائها إن نبرة ”باب الشمس” خفيضة ومنكسرة فهى 
تحکی عن الهزيمة وانسداد الأفق› عن صعود المشروع الصهيونى ودخول المشروع الفلسطينى فى نوبة من السبات 
"مقال مذکور ص ۰۱۳۹ 
٩‏ ) انظر مقالها "الشتات والتشتیت وصوت الوعی الفلسطینی. مفاتیح لتحریر البطل من ولاءاته" جریدة القدس 
العریی العدد : ۱۰۷۷ بتاریخ ٩‏ نوقمبر ۰۱ ص ۱۱ وللمقال تتمة بالعدد ۱۰۰۸ بتاريخ ۸ نوفمبر ۲۰۰۱ 
وعنئوائها ”“سراديب الدخول إلى حكايات منسية”. : 
Encyclopédia Universalis. Corpus p594.0 ۱‏ )50( 
راه) باب الشمس : الصفحات ۲۹۲ ۲۹۳-۰ - ۲۹۶ 
(۵۲) الشاهد من کلام "رولان بارت" فی کتابه " ۸۷۱۲۵۱0۵۱65" وقد أخذناه مترجما من کتاب عبد الصمد زاید 
”مفهوم الزمن ودلالته “الدار العربية للکتاب ۱۹۸۸ ص۷١‏ . 
(۵۳) باب الشمس : ص٤۲۹.‏ 
(4ه) صدرت الرواية فى طبعة أولى سنة ۱۹۸۱ وفی طبعة ثانية سنة ١99٠‏ وهى رواية قصيرة مقارنة “يباب 
الشمس”. 
رهه) استخدم سعيد يقطين ترجمة “الميتاروائى فى مقاله: “الميتاروائى فى الخطاب الروائى الجديد فى المغرب 
"مجلة مواقف (لندن) العدد ۷۰ - ۷۱ - ۰.۱۹۹۳ وفضل إدوار الخراط فى تصديره لرواية إلياس فركوح ”أعمدة 
الغبار” ترجمة 11642864100 ب الرواية الشارحة؛ ما وراء الرواية» الميتارواية» وتخیر محسن جاسم الموسوى فى 
كتابه “ثارات شهر زاد”: فن السرد العربى الحديث دار الآداب بيروت طاء ۱۹۹۳ ترجمة رواية النص. وأما 
أحمد خريس فقد فضل ترجمة “ميتاقص” وذلك فى كتابه “العوالم الميتاقصية فى الرواية العربية” دار الفارابى 
(بيروت) دار أزمنة للنشر والتوزيع (عمان) ط١. ٠٠١١‏ ومال زميلنا أحمد السماوى إلى استخدام “الحكاية 
الواصفة “مرة أولى و”ما وراء التخيل” مرة ثانية. 
(05) نقلنا التعريف مترجما من كتاب “العوالم المهتاقصية” (مرجع مذكور) ص۰۳۰ وتعرف لينداهتشيون المصطلح 
بقولها: “الميتاقص كما يسمى الآن هو قص القص ويعنى ذلك القص الذى. يحوى فى ذاته تعليقا على هويته 
السردية أو هويته اللسانية أو علی الهویتین معا "الرجح نفسه ص۳۷. ۱ 
(9۷) باب الشمس ص ۳۱. 
(۸ه) الرجع السایق الصفحتان ۳۱ - ۳۲. 
(64) باب الشمس : ص ۰.۷۱ 
۳۰ الرجع السابق : ص ۱ ۷. 
١1ت‏ المرجع السایق : ص ۷۱ . 
Jacqueline Lévi-Valensi L'histoire et le mentir vrai dans la Semaine Sainte in Récit et‏ )62( 
histoire (collectif) PUF 1948 p134.0‏ 
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(۰۳) یقول السارد ص۲۱۳ مخاطبا مریضه القعد "ما رأيك فی مشروع كتابة رواية؟ أعرف أنك ستقول لى أننى لا 
أعرف كتابة الروايات. أوافقك وأضيف أن لا أحد يعرف أن يكتب لأن أى کلام سوف ینحل فی الكتابة 
ويتحول رموزا وإشارات باردةء فاقدة لكل حياة. الكتابة يا سيدى هى الالتباس» قل لى من يعرف أن يكتب 
التباسات الحیاة؟.. هل تعرف لاذا كتب تشیخوف؟ لانه طبیب فاشل.. آنا لست مثله. أنا طبیب تاجح". 

.۳۲۰ باب الشمس: ص‎ )٦٤( 

)٠١(‏ السابق: ص ۱۱۸: وتستدعی السألة فى نظرنا تحليلا لأبعادها خاصة عند حديث الشيخ عن أبناء آدم 
والصراع بينهم وتأكيده أن الأرض واحدة كما الإنسان واحد فهل يعنى كلام كهذا تأكيدا على فكرة التعايش بين 
المتصارعين على الأرض» وإمكانية قيام دولة علمانية فى فلسطين؟ 
(57) المرجع نفسهء ص"0.". 

(۳۷) المرجع نفسه : ص۲۳۰ : یقول الطبیب السارد : نشف ریقی من کثرة الکلام: نشفت ویبست.. مد یدك: 
آرجوك مد يدك وانتشلنی من بركة الحكاية التی أتخبط فی مائها: الحکایات تغرقنی وآأنا سجین لا یملك 
سوی حکایات یولفها عن حریته. . ". 
)٦۸(‏ باپ الشمس : ص۲۳۰. 
(59).السابق». الصفحتان 14-1۸ 
)7١(‏ يقول الطبيب مخاطبا يونس الأسدى متحدثا عن بيت الأخطل الصغیر "کتبت البیت وطلعت غيمة بیضاء 
غطت وجهك وعينيك.. وكنت خلف الغيمة تقرأ الشعر وتعيد القصيدة وكان الشعر يسيل حولك كاناء. يومها 
فهمت معنى الشعر وفهمت ما قاله امرؤٌ القيس.. فامرؤ القيس لم ير صورته فى مرآة صدر حبيبته بل رأى 
العالم. . الشعر یا ابنی کلمات نداوی بها خجلنا وحزننا وشوقنا.. الشعر ضد الوت. داء ودوا» غطاء الروح وبرد 
الروح.." السایق: ص 44 - ۵۰۰. 

(۷۱) السایق: ص :۱5. 
(VY)‏ اثرجع نقسه : ص٦١٠٤‏ . 
(VT)‏ المرجع نفسه.: ص٤٦۳‏ . 
)۷٤(‏ من الأمثلة الدالة على التشابه بين خطاب الرواية والخطاب الصوفى قول محمد عبد الجبار النفرى فى 
"کتاب الواقف وکتاب الخاطبات" ۰ مکتبة الکلیات الأزهرية - القاهرة رد.ت) صا۹: ”وقال لى أول الحكومات 
أن تعرف بلا عبارة / وقال لى اذا تعرفت اليك بلا عبارة خاطيك الحجر والدر / وقال !ذا جئتنی فألق العبارة 
وراء ظهرك وألق العبارة وراء المعنى وألق الوجد وراء المعنى” وتؤكد هذه المشابهة بين الخطابين علاقة “باب 
الشمس” بالنص الصوفى وتفسر تصدير الرواية بالحديث المروى عن الشيخ الجنيد والفقير. 
(۷۵) پاپ الشمس » ص ۷. 
۷ الرجم نفسه : الصفحتان ۲۱ ۰ ۲۱6. 
(YY)‏ اثرجع نقسه : ص۱۷ ۵۰. 
(VA)‏ المرجع نفسه : ص٤۲٥‏ . 
“تؤرخ” الرواية لهذه الشخصية على هذا النحو: “بدأت حكاية شمس سنة ١97١‏ حين ولدت فى مخيم 
الوحدات فی عمان: والدها یدعی أحمد صالم حسين وأمها خديجة محمود على”. الرواية ص 174 ويقول 
السارد متحدثا عن المرأة فى آخر النص ص ۰۲4" تلك المرأة التی جاءتنی من حیث لا آعلم.. دخلت بیتی.. 
واعتقدت أنها تجاوزت الستين”. 
(۸۰) مقال مذکور: ص ۱۳۵. 
(۸۱) باب الشمس بین التمثیل الرمزی للتاریخ وقوة الحکاية؛ مجلة الطریق رلبنان) العدد الأول السنة الستون 
۷۱ ص۱۳۸ 
(۸۲ "آخبرتها عن نقاشنا حول الاندماج؛ فآشرق وجهها للحظة ثم قطبت حاجبیها وقالت ان التاریخ حیوان 
متوحش " الروایة ص ۳۰. 
(۸۳) باب الشمس . الصفحتان ۱۱۹۰-۱۱۲ 
ره ذكر فخرى صالح زمن كتابة الرواية واستند إليه فى تأكيده على انسداد أفق الستقبل فی "باب الشمس" 
وأضاف قائلا: “ولذلك بدت رژیتها سوداوية رغم المطر الذی یغسل الراوی فی نهاية الرواية "مقال مذکور 
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ص۱۳۸: الهامش الثانى. ونحن لا نتفق مع صاحب المقال خاصة إذا اعتبرنا المطر رمزا لصحو بعد غيم: 
واستعارة لزمن التحرر وتغیر أوضاع البشر فی الروایة. 
رهم) باب الشمس لالیاس خوری والرواية الفلسطينية الکبری: استیعاب لرژية غسان کنفانی السياسية وتجاوز 
لها: جریدة القدس العربی «لندن) العدد ۲۸۱6: الجمعة ۲٩‏ مایو ۰۱۹۹۸ 
رد باب الشمس : ص ص ۳۳۹ - 4۰. 
(AV)‏ المرجع نفسه : ص 4۰. 
(AA)‏ اثرجع تفسه : ص۱۷۸ . 
)4^( المرجع نفسه : ص .٠١‏ 
۰ اثرجع نفسه : ص ۲۹۰. 
)٩۱(‏ اثرجع نفسه : ص۳۹۷. 
)٩۲(‏ قالت. "ولکننا کلنا" وأشارت الی نفسها والی "سئولین عن الذبحة التی ذهب ضحیتها ملایین الیهود : 
ألا توافق”؟ على ماذا”؟ سألت. "غیر مهم "قالت. "قررت عدم تمثیل الدور. لا استطیع. لا أستطیع رؤية 
الضحية : وقد تحولت جلادا: فهذا یعنی أن التاريخ لا معنی له "باب الشمس ص۰۱۹ ویقول الطبیب - 
السارد : ص۲۱ "وهل الذبحة تبرر الذبحة؟ ا آرید القارنة. قلت له [الصحافی اللبنانی) اننی آرفض 
القارنات : فالذابح يجب آن لا تحدث: واذا حدثت یجب آن تدان ویلقی القبض علی مرتکبیها ويحالوا إلى 
المحكمة”. 
)4٩۳(‏ باب الشمس : ص ؟. 
)٩4(‏ انظر ما آثبته الکاتب من "اشارات" عقب نص الرواية. 

(95) Paul Ricoeur, Temps et récit - 3. Le temps raconté. Editions du Seuil 1985 P.331. 
.١١١ - ۱١١ باب الشمس › الصفحتان‎ )۹٩( 
.١١١ - ۱١۲ المرجع نفسه : الصفحتان‎ )40( 
۰۳۰۷/۱ ۱۹۷۲ غسان کنفانی: الآثار الكاملة› الروایات. دار الطليعة للطباعة والنشر - بیروت - نوفمبر‎ )٩۸( 
باب الشمس: ص.‎ )59( 
مقاك مذکور ص۱۰: والحقيقة أن بين ظهور الروایتین ما یقارب ثلائة عقود (۲۹ سنة) وفی الشاهد‎ )۱۰۰( 
النقول بعض التعثر فی العبارة.‎ 
من حوار بعنوان: "فلسطین.. لینان الرواية وکیف تصير الحکایات روایة" أجراه "سامر آبو هواش"‎ )۱۰۱( 
مع إلياس خوری. مجلة الطریق رلبنان) العدد الأول: السنة الستون ۲۰۰۱ ۰ ص۰۱۶‎ 
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فاروق عبد الحكيم دربالة 





اعتبارات تمهيدية: فى فلك الصطلح : 

حين ينعقد العزم على دراسة نوع بعينه أو قضية من قضايا (التناص) ۰ وتتبع مثابر لمنابعه 
وشكوله ومقاصده؛ فعندها يكون من المستبعد ‏ في ظننا ‏ اعتبار مسألة (تحديد الصطلح) من قبيل 
المكرور المعاد الذى يمكن للدراسة أن تزهد فيه بدءا: وهى مقبلة على مسالك ومنعطفات فيها من 
الوعورة والعنا» بقدر ما تتوخی من حذر الزالق. وهی تفصح عن مقصديتها في توجهات واضحة . 
تتناء‌ی - بکل ما یمکنها احتیازه من وعی وبصيرة - عن العار العاد من القول. وتکدیس المجلوب 
الکرور ٍ فضاء الورق. وهی تتغیا مکامن الجدة والبکارة والضرب في العمق؛ في محاولة للوصول إلى 
وجهتها وسط تشاکل الدروب .. 

لقد استخدم مصطلح (التناص) ۱۱۲۵۲۲6۷۲۵۱۱۲۷ على نحو جلىء في الدراسات النقدية 
والأدبية التی ظهرت في الغرب في مرحلة ما بعد البنيوية. 

ومن تعريفات المصطلح التى نحاول اقتناصها من المعجم: “العلاقة بين نصين أو أكثرء 
وهی التی تؤثر في قراءة النص المتناص ۱۱6۵۲۱۵ آی الذی تقعم فیه آثار نصوص أخرى أو 
آصداوها ۳ فالنص یکون متداخلا مع نصوص سابقة أو معاصرة. یتوازی أو يتقاطع معها علی 
نحو ماء مكونا في داخله ألوانا من التعالقات بین النصوص. ومحتازا علی کثیر من الغبار الثقافی 
الذى يأتيه من هنا وهناك بقصد من ميدعه أو دون قصد. 

وحین یذکر مصطلح التناص تذكر الناقدة الفرنسية جوليا كريستيفاء التى أطلقته في فترة 
السبعینیات . وان لم تکن الکتشفة الاول لعملیات التداخل النصی ؛ فقد سبقها إلى مثل ذلك 
ميخائيل باختین: الذی تحدث عن التداخلات بين النصوص . وعلاقه النص بغيرهء وشبه ذلك 
بحالة الهرجان آو الکرنفال الذی يختلط فيه كل شىء وان لم یستخدم - في ذلك مصطلح 
(التناص) : الذی بقی لدی الفرنسیین منذ وضعته كريستيفا ‏ دون مرجعية تاريخية؛: حيث لم تتم 
ترجمة باختین الا بعد خمسة عقود. انتشر بعدها في فرنسا وأوربا انتشارا کبیرا. 

لقد قامت کریستیفا بارساء مقهوم الصطلح ضمن اتجاه جدید. آنذاك : مع فريق مجلة 
رتل كِل) اهداب اع1. التی كانت نظرتها ترکز علی الطبيعة التداخلية للنصوص: فالنص لا یقوم 
بذاته. وإنما هو مجموعة من تقاطعات لنصوص أخرى؛ يقوم بامتصاصها 
فتنخرط في پنیته : وبذا یکون "کل نص كموزاييك من الاستشهادات. وكل نص هو امتصاص 
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وتحويل لنص آخرء ويحل مفهوم التناصية محل البینشخصية. ويقرأ الكلام الشعرى على الأقل 
ككلام مضاعف””". وقد انطلق الملصطلح من كتب كريستيفا إلى آفاق النقد والنقاد في كل مكان. كما 
ظهرت الكلمة عند رولان بارت في کتابه رلذة النص) عام ۳ وکان الفهوم قد تردد لدى كثير 
من النقاد : خاصة في فرنسا حيث كان من أسبقهم إلى المناداة به جيرارجينيت وميشيل اريفى 
وتزفتان تودوروف. وميشيل ريفاتيرء وكان ممن تناولوه أيضا جاك دريداء وميشيل فوكو. ولورانت 

وفى تعريفه للمصطلح يعتبر بارت أن “كل نص هو تناصء والنصوص الأخرى تتراءى فيه 
بمستويات متفاوتة وبأشكال ليست عصية على الفهم؛ بطريقة أو بأخرى؛ إذ نتعرف نصوص 
الثقافة السابقة والحالية» فكل نص ليس إلا نسيجا جديدا من استشهادات سابقة ”". 

ويسمى جيرارجينيت تلك العلائق الخاصة بين النصوص (بالتعالى النصى). وهو يقصد به 
كل ما يضع النص في علاقة خاصة مع غيره ظاهرة أو خفيةء وذلك من خلال الحضور الحرفى › 
أو الاستدعاء الصریح لصن شقن ای 

لقد أصبح المصطلح على قدر من الرسوخ: باعتباره من المداخل الحداثية التجزيئية لتحليل 
النصوص : وفق استراتيجية تقوم على استيعاب الخطوط الداخلة عليها من كل اتجاه. ورصد 
تأثیراتها ومدی تجذرها ی بنیتها. ونظرا لدی الاهتمام الذی حظی به التداخل النصی فقد أطلقعت 
عليه أسماء أخرى مثل : التناصية. والتعالق النصی. والعمار. والتخارج والتقاطع . والتضمین 
وغيرها. وهناك من يستخدم (البينصية) اخذا في الاعتبار أمانة نقل الصطلح من الانجليزية : 
ويعد ذلك أقرب إليه في لغته الأصلية. 

ويمكن القول بأن جل التعريفات والمفاهيم التى وضعت للتناص - فيما أمكن الاطلاع عليه 
وتتبعه في هذا الموضوع تتمفصل حول تلك التعالقات التنامية - على نحو ملموس أو خفى - لنصوص 
مجلوبة أو متسربة في اللاوعى. تحل في نص حاضن وتمذحه من حمولاتها التی یمتصها أذ 


يتقاطع معها أو يتجاوزها. عبر خبرة حاضرة وتفاعل مستمر يمنح النص إنتاجية عالية. ويدفع 
به إلى مناطق رؤيوية جديدة وخصيبة . تتحوز علی قیمتها وعمقها من المجلوب. الذى يصبح 
مجدولا في نسیج النص على نحو محكم وسلس. وهذا هو الذوبان أو التلاقح الذى يحدث؛ فليس 
هناك استقلالية للنص الذی استطاع أن یجر معه آنساقا شتی . ف لغته ومفرداته. وغبارا من 
التاریخ الابداعی: حتی أصبح علی حد قول لیتش : "يشبه مركز توزیع ثقافی لجیش الخلاص. 
ويضم مجموعة غير محدودة من الاقکار والعتقدات والصادر غیر التجانسة"". 

ولا يخفى اهتمام النقد العربى المعاصر بما أنجزه النقد في أوربا وغيرهاء خاصة المدرسة 
الفرنسية. واتجاهات ما بعد البنيويةء وتناولهما لوضوع التناص. حیت قامت دراسات وقدمت 
مؤلفات عديدة لباحثين ونقدةء تناولت ظواهره وميادينه والياته وإجراءاته وغير ذلك. ومن 
الدراسات الرائدة في ذلك ما قام به الناقدان المغربيان: محمد مفتاحء ومحمد بئيس؛ فقد در 
الأول الاجتهادات التعريفية للتناص. ثم عرض لأنواعه ف الشعرء وبين أن منها ما هو ضرورك أو 
لازم يأتى بشکل عفوی أو اختيارى يقصده الشاعرء كما نبه مفتاح إلى أهمية تحديد المصطلح 
ودقته؛ حيث لاحظ التداخل بينه وبين مفاهيم أخرى: كالأدب المقارن. أو المثاقفة. أو دراسة 
المصادرء أو السرقات : كما أشار إلى أهمية ثقافة الناقد ودوره في معرفة السابق من اللاحق. وعرف 
التناص من خلال مقوماته : فاعتبر النص “فسيفساء من نصوص أخرى أدمجت فيه بتقنيات 
محتلفة : ممتص لها یجعلها من عندیاته : ویصیرها منسجمة ی فضاء بنانه ومع مقاصده". 

آما محمد ینیس فقد تناول مفهوم التناص في كتابه (ظاهرة الشعر المعاصر في الغرب)۰ وهو 
یعتبره جدیدا علی الخطاب النقدی الغربی : وقد قام بترجمة الصطلح ؛ وآسماه (التداخل النصی) ؛ 
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بينما ترجمه محمد مفتاح (بالتناص). الذى أصبح شائع الاستعمال". وقد تبنی ما ذهب الیه 
جينت من استحضار النص الغائب المشارك في الممارسة النصية؛ حيث اعتمد ذلك النهج في 
دراسته لثلاث قصاند من الشعر العربی العاصر : هی : (المسيح بعد الصلب) للسياب. و(هذا هو 
اسمی) لاأدونیس : و(أحمد الزعتر) لمحمود درویش ۰ وعرض لواد التفاص ی القصاند الثلات : 
راصدا ما یراه من مناقضة الواقعی للمتخیل في نص السیاب. والتداخل ارس ید قصيدة آدونیس 
وقصيدة رامبو (فصل في الجحيم). وعرض ای الخطاب العریی والخطاب الصهیونی السائد . 
واليات كل منهما عبر نص محمود درويش ؛ وفى أثناء ذلك أشار بنيس بشىء من الحذر إلى ما 
يسميه (حفريات النص)”". التى قد تستقطب الجهد النقدى بتراكماتها وطبقاتها. 

وبرزت في ساحة النقد العربى دراسات أخرى في موضوع التناص. استهدفت جوانب 
بحثية متعددة. ومن ذلك بحثان للدكتور محمد عبد المطلب”'2: أحدهما يتناول (التناص عند عبد 
القاهر الجرجانى). والثانى عن «التناص القرانى في ديوان أنت واحدها..) لمحمد عفيفى مطر. وقد 
تميز البحثان بنهج تطبيقى إجرائى يقوم على الرصد والإحصاء. كما أن هناك دراسة موسوعية 
لأحمد مجاهد في كتابه (أشكال التناص الشعرى) وهى منصبة على تقنية (القناع) من خلال 
توظيف الشخصيات التراثية ٠‏ ينضاف إلى ذلك دراسة للناقد والشاعر البحرینی علوی الهاشمى عن 
(ظاهرة التعالق النصى في الشعر السعودى الحديث). وأخرى في مجال الرواية لحسن محمد حماد 
بعنوان : (رتداخل النصوص 3 الرواية العربية). بجانب العديد من الدراسات والبحوث التى نشرت 
في دوریات*٩‏ متخصصة. أو شكلت بعض الفصول والأجزاء في کتب النقد"" بشکل عام. کما آن 
ثمة مؤلفات أخرى تعنى بجهود كريستيفا على نحو خاص. ومنها (مفهومات في بنية النص) 
لوائل برکات. ورانفتاح النص الروائى) لسعيد يقطين. 

ومع نشدان التأنى والحذر في إطلاق الأحكام أو تعمیمها یصبح لدینا بعض اللاحظات 
الموجزة على معظم الدراسات والجهود سالفة الذكرء وأهم تلك الملاحظات: 

آولا- آن الاتجاه النظرى غالب على التطبيق أو المسلك الإجرائى في كثير مما كتب عن 
التثاص . وعلی سبیل الثال ما عرض له عبد العزيز حمودق وعبد الواحد لوْلوّة. وشربل داغر. 
(راجع في هذه الملاحظة وما يليها ما ورد في الهامش رقم ۱۱ ۰ ۱۲). 

ثانيا - تسرى روح من النقد المتأثر بالمدرسة الفرنسية وجماعة التفكيك؛ خاصة في 
التوجهات التحليلية المسيطرة على دراسات بعينهاء ومن ذلك ما كتبه المغربيان: مفتاح وبنيس. 

ثالثا ‏ أن بعض النقدة والباحثين يربطون بين التناص وقضية السرقات الشعرية التى 
تناولها النقد القديم ‏ على أنهما شىء واحدء أو أن ما سمى بالسرقات هو التناص في صورته 
القديمة: ومن هؤلاء: عبد العزيز حمودة في مراياه المحدبة والمقعرة. وكذلك عبد الله الغذامى في 
کتابه (الخطيئة والتكفير). ومنهم من یتحفظ علی تلك العلاقة: فلا يرى منها إلا تشابها في أمور 
يسيرة. ويمثل هذا النهج رجاء عيد. وعبد الملك مرتاض. 

رابعا ‏ هناك اتكاء واضح على معطيات اللغة والبلاغة القديمة من حيث الأنساق 
وعمليات التكرار عبر منهج إحصائى. واستفادة ‏ في الوقت ذاته ‏ من منجزات الحداثة النقدیت 
الفرنسية خاصة . ومن ذلك ما نجده في كتابات محمد عيد المطلب. 

إن التناص بطبیعته الراوغة وصوره العديدة مازال یثیر کثیرا من الاهتمام» خاصة فيما 
یتعلق بجدلية العلاقة آو ثنائیتها بینه وبین مفهومات آخری: کالسرقات. والعارضات الشعرية. 
آو !حیاء القدیم ؛ أو السکوکات والرواشم حين تتسلل إلى الإبداع الشعرى. إلى غير ذلك من القضايا 
التی سوف تعرض الدراسة لبعضها حسب آهمیته. 
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صور التناص الواعی./ القتصدی : 

الشعر هنا بغية ومرتکز فیما نحاول الحدیث عنه وللتناص صوره وشکوله التنوعة التی 
تمتد في جسد النصوص. تكاد في ظهورها أحيانا أن تصبح نتوء! بارزا لا تخطئه 0 
وأحيانا تخف وتشف وتتواری حتی تروغ من اللبیب المحنك . وتستغلق علی الناقد التبصر. و 
بين هذا وذاك تتقاطع أو و تتقاطب مع النص تخالقا أو تآلفاء وقد تتشابك على نحو a‏ 
البالغ الذى يفرض مستويات من التأويل: ويضع المتلقى أو الناقد 0 الحركة الداخلية للنص» 
حين يتصدى له محاولا إفراغ حمولاته. وطرح أسثلته الناجزة ف حضوره 

ويأتى تداخل النصوص ‏ بشكله العام - في صورتین معروفتین : : آولاهما هى الصورة 
القصدية أو البارزة التعمدة: وهی تقع تحت الوعی الکامل للمبدع ۰ : وتتمثل 5 نصوص ظاهرة. 
جلبت عمدا لإرادة دخولها في نص ما لتحقيق الأهداف المقصودة منهاء بعداندياحها في مياه 
النص. أو التحامها بنسيجه على نحو محكمء مكونة معه علاقة خاصةء تتوقف قيمتها على ما 
تضیفه الیه من أبعاد فنية أو فكرية عبر ما يطرأ بينهما من تناغم دافىء حميم. 

وعلى الجهة المقابلة هناك الصورة العامة الأخرى للتناص» وهى العفوية غير الواعية 
المتمثلة في كل ما يتسرب إلى النص من لا وعی البدع دون قصد منه » وبذلك ت تتداخل النصوص مع 
بعضها بعضا عبر علاقات خفية ء وتراكمات لا نهاية لها. وتلك الصورة ربما تستدعى إلى الذاكرة 
بعض المفاهيم أو الحالات المشابهة التى تناولها النقد القديم مثل: الوهم. والمواردةء والنسیان؛ 
وغيرها مما نعتزم مناقشته لاحقا. 

ليس من المستهدف هنا الخوض في كل صور التناص وحالاته الفرعية العديدة التى يكون 
علیها: فهى من الكثرة والتشعب بما لا يمكن معه الإمساك بها جمیعا والحدیث عنها. وريما كان 
تناولها مكرورا على د نحو أو آخرء وهى في كل الحالاات تحتاج لمجال أرحب من هذا المقام. 

إن الصورة التى نتغياها هناء ونحاول استنطاقها بإجراءات البحث وطرح الأسثلة 
والفرضيات في طريقها هى صورة التناص الواعى (القصدى) على أن تتم معالجتها في الشعر 
تحديداء مع تسليمنا بأن التوجه التطبيقى المتكىء على الأمثلة والنماذج من شأنه أن يرسسى عددا 
من المفاهيم التى أصبحت دات طبيعة رجراجة.ء وسيطرت على بعض الدراسات النظرية؛ مما 
جلب معه حيرة أو تميعا إزاء بعد القضايا والطروحات. 

ف شعر محمد عفيفى مطر تصل بعض حالات التناص الواعى إلى وضع عدة أبيات من 
التراث في جسد النص. حيث يجعلها خاتمة لإحدى قصائده”'"؟. ويتخذها نموذجا لنزيف الذاكرة 
الشعرية حين تتوحد مع أرومته العربية وأعراق الأرض وارث العشيرة وجذورها. ومرة نراه يضع 
مقدمه لقصيدته من الشعر القديم» حين يأخذ بيتين معروفين لذى الإصبع العدوانى في خصومته مع 
بنى عمومته. ۰ فيجعل مطر هذين البيتين مفتتحا للقصیدة"" وهو يدفع بها إلى حافة الجهاصة 
والتوتر منذ البدایه: حیث تلوح النذر ویرهص الشعر بالغضب والتمرد. 

وفی دیوانه "والنهر یلبس الاقنعة" یلتحم عفیفی مطر - علی عادته - بواحد من رموز 
التمرد والفكر ر الصوفى في التاريخ خ العربی ۰ وهو محمد بن عبد الجبار النفرى ٠‏ فيتناص في بعض 
قصائد الديوان مع أجزاء 2 من كلام النفرى يصل بعضها إلى بضعة أسطرء وقد برزت كتابتها 
بخط مختلف مع إشارات في الحاشية تدل على أنها من النفقرىء ومن ذلك قوله في قصيدة “حلم 
تحت شجرة النهر”: 

6 أرصفة الليل الثقيل 
تعرى شهوة القتل البدائى على ألحفة العرس .. 
اركضى في خطواتى قبل أن يساقط الغرين من 


309 التناص الواعى : شكوله وإشكالياته 





جميزة النهر فإنى/ 
[أنتظرك على كل فج فانبسطى 
كالبر والبحر وارتفعى كالسماء المرتفعة 
فإنى أرسل النار بين يدك 
فلا تدور ولا تستقر] 
ولعل تلك «المواقع التناصية) أو المساحات في شعر عفيفى مطر تعد من أطول النصوص 
البارزة في أجساد قصائده. فضلا عن مواضع أخرى كثيرة» يتناص فيها مع القران الكريم. يجىء 
بعضها في عدة آیات أو في آية كاملة أو في بضع كلمات. 
ومن التناص الذى يعتمد على جلب بيت واحد ودمجه في النص ما نجده عند أمل دنقل 
في قصيدته: “البكاء بين يدى زرقاء اليمامة” حين وضع البيت المنسوب إلى الملكة زنوبيا (الزباء) في 
سياق الحيرة والتساؤل المتوجس الذى ظل يسوقه عبر القصيدة: 
ما للجمال مشیها وئیدا أجندلا يحملن أم حديدا!؟ 
ودخول هذا البيت التراثى بكامله في بنية النص. ثم تكرار شطره الأول بعد ذلك يقود إلى 
فهم نبوءة الشعر والشاعر بما سوف يحدث قبيل كارثة يونيه ١951‏ ؛ تلك النبوءة التى تتكىء 
عليها القصيدة. ويوظف معها الشاعر تقنية القناع مع زرقاء اليمامةء أو الملكة زنوبياء اللتين 
يتماهى معهما في الحدس وصدق التوقع للخطر الداهمء ولكن أحدا لم يهتم إلى أن وقعت الهزيمة. 
وملأت المرارة حلوق القوم. 
وقد يجىء التناص الواعى في صورة الجملة الواحدة مثل قول الشاعر*: 
(أول الغيث قطر/ وأول ما یستهل بقلیی ذکری/ وأول النحر/ رجفة قلب/وصوت 
حفیف/ورحلة صمت طویل). 
فالجملة الأولى التی تناصت مع الثل العربی قد انسجمت مع باقی الجمل : لتؤدى إلى 
تکاملیة العنی واطراده. 
وقد یکون التناص علی مستوی الترکیب آو الکلمات التی تضیف بعدا ما أو ثراء ما داخل 
السیاق: ومنه قول آحمد حجازی*: 
لک بدر الیل لم یشرق علینا من ثنیات الوداع 
ونعاه ناع 
ولا يخفى هنا تضمین ثنیات الوداع»: وهی ترکیب مما آنشده أهل الدينة وهم یستقبلون 
الرسول الكريم حين هجرته؛ ولكن حجازى وضعها في سياق (المخالفة) هنا حين استخدمها في 
الحديث عن فداحة الحزن والفقد في ظرف وطنى وقومى مؤثر وهو رحيل عبد الناصر. 
وبعد هذه الإطلاله على صور من التناص الواعى في الشعر ينهض سؤال نرى له بعض 
الوجاهة في تموضعه مع الدراسة هنا وهو: 
ألا تعتبر المسكوكات أو ما يمكن أن نسميه (الرواشم الشعرية) نوعا من التناص؟ أو شيئا 
قرييا منه؟ وإن لم تكن كذلك فكيف يتعامل معها النقدء خاصة إذا كثر وقوعها في الشعر؟ 
إننا نود للدراسة أن تكون لها إستراتيجية رامية إلى طرح تساؤلات وفرضيات جادة 
وجديدة؛ وذلك يقتضى بداية أن نحدد مقهوم (الرواشم الشعرية) انطلاقا من طبيعتهاء وكذلك 
قياسها على مثلها مما يقع في النثر. إنها تلك الصياغات الجاهزة. التى تبلغ حدا من النمطية 
والدوران في فلك الشعر والشعراء يجعلها من الذائع الباهت أو المسكوكات المستهلكةء وريما تجىء 
في هيئة الجملة أو شبه الجملة أو الترکیب : مما یشکل صورة شعرية مموجة الاستخدام أو معنى 
كثر تكراره حتى السأم. ومنذ أن قال عنترة العبسى من خلف العصور: “هل غادر الشعراء من 
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متردم”: ومن قبل ذلك وبعده حتى ليزه والشعراء یقلدون ویستسهلون ویستعیرون العانی والصور 
والصیاغات ‏ وقد يأتى ذلك دون قصدء حين ينساب من اللاوعی کما هو معلوم. ولا نود هنا أن 
يأخذنا هذا إلى الحديث عن السرقات الشعرية وما أحاط بها؛ فقد شغفت الأولين والآخرين بحثا 
وتكديسا. ولكننا سنقف عندها وقفة متأنية › وذلك في آوانه وموضعه : ب لتوضیح أمور بعينها في 
القضية : باعتبارها لصيقة بموضوعنا. 

ولكى نجيب عن السؤال المطروح آنفا نقف قليلا مع قول القاضى على بن عبد العزيز 
ا سمعت قائلا يقول إن فلانا الشاعر أخذ عن فلان قوله: لا مرحبا بالشيب». وحبذا 
الشياب. وكيف لو عادء ويا أسفى لفراق الأحيةء وما لذذت العیش بعدهم » وفاضت عينى صبابة 
لذكرهم + + لحكمت بجهله ولم تشك في غفلته" اا 

وحسب العبارة هنا: فإن الرجل ومعظم النقد القديم أيضا لا يعتبر هذه المعانى والصيغ 
المشهورة المكرورة نوعا من السرقات حتى في أسوأ الفروض» إنما يعدها من الغفلة والجهل لكثرة 
دورائها واستخدامهاء وبالتالى فإن النقد الحديث لا يعد مثل ذلك من التناص؛ لأن التناص أمر 
آخرء وما قصدناه هنا هو بيان أن التشابه والصيغ المستهلكة واقعة في الشعر القديم والحديث على 
السواءء وهو ويأتى غالبا لشهرته وطغيانه أو a‏ ولكنه ‏ ومن منظور القيمة يناقض 
مقتضيات الشعرية؛ إذ يؤدى إلى شحوب هذه الصياغات المكرو رة وانطفاء المعانى؛ وبذلك يفقد 
الشعر الكثير من شعريته التى ينبغى لها أن تقوم على البكارة والدهشة والتجاوز وتحديث اللغة 
وطرافتها والتشکیل الجمای والعنوی والاتجاه إلى كسر النمط والتحديث الواعى املستمر. أما تلك 
المسكوكات فهى تحيل إلى ذهنية باردة وكسل منبوذ يجف معه ماء الشعرء ويؤدى ذلك إلى 
التطامن مع صياغات معادة من مثل: 

ریا فؤادى بسمات الأمل رابط الجأش - سقط القناع _ الحظ التعس - العیب فینا - 

روحى يا شبيهة البدر ‏ نقطة الضعف _ قوة الحق ‏ نور العين تسق شين الا سان ده 5 

آخر هذه المستهلكات من التراكيب والجمل التى تمثل مزالق في الشعر وسقطات يجب ألا تخدع 
الشاعر بطا بطلاوة لفظها أو سهولتها فيستسلم ليتردى معها إلى مناطق جديبة باردة تصرفنا عن 
الشعر الذی بستحیل عقما وبلادة» ویکفی تفشیها ی لغة الصحافة والنشرات والبیانات وغیرها. 

(نها تشبه ما تحدث عنه النقد القدیم من التأثر والمحاکاة ولكنهما ليسا شيئا واحدا؛ 
لأن التأثر والتقلید وهجرة 5 السابق الی اللاحق له حدود کمية وزمانیه» ثم یکون التجدید 
والاستقلالية باللغة حسب شخصية كل شاعر وملكاته ورؤيته. كما أن الأخذ يقف عند تشابه 
الصور و العانی؛ بینما تبلغ تلك (الرواشم) التى نقصدها حدا قاتلا من التكرارية والتنميطء ولعل 
الأبيات التالية تسعفنا فيما نود توضيحه"" : 

طال انتظاری ومضی موعدی وأنت مثلسی ترقسبین الساء 


كم لك عندى في الهوى من يد يا زهراتى أنت رمز الوفاءٍ 

تعللى مثلى وقول لعسل أم أنت لا تسدرین سسر الغرام 

ما أنت إلا بسمات الأمل إن خيّم الصمست وساد الظلام 

يا حسنها فيه ن من زهرة ظنت جفونى بالكرى مثقلات 

مسَّت جبينى وهى في حسيرة كأنما توقظنى من سبات 

إن مجموعة من الصيع RR‏ البرودة في جسد 
النص السابق: فأصبح مثلوجا لا يقوى علی التحلیق ولم يشفع له تنوع القوافى ولنفحص: (طال 
انتظارى - يا زهرتی - رمز الوفاء - سر الغرام - بسمات الأمل ha‏ الظلام ‏ هى في 


حیرة ‏ توقظنی من سیات...) ودعك من الرونق والجرس. كما لا ينبغى هنا التذرع بطبيعة الموضوع 


ي مب 
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أو المناسبة والجو النفسى ؛ فالشعر لا يسلم نفسه ‏ تحت أى ظروف لسيطرة الصياغات المعلبة - 
لأن فيها انحدارا إلى المبذول المتاح والمستهلك الرخيص. وذلك ضد الشعر. 

ونود الاحتراس هنا إلى أن الشاعر قد يهجن نصه بشىء من المأثور الشعبى أو نحوه من 
المشهورء وذلك بقصد منه ووعى محسوب يقظ. وهنا يختلف الأمر؛ لأنه فعل ذلك لإرادة التجديد 
والدفع بالنص إلى أفق التحديث» وذلك تحت سيطرته الكاملة. وهو ما ننتظره من الشعر دائما من 
تجاوز وسفر إلى المجاهيل. 
المصادر والحقول: 

تكاد النصوص المقدسة تمثل أكثر المنابع استخداما واستلهاما في عمليات التناص الواعى. 
وذلك حين يتم الالتحام معها عبر النص الشعرى. وقد أخذ الشعر العربى القديم من نصوص القرآن 
الكريم والحديث النبوى كما هو معلوم؛ حيث وضع بعض البلاغيين والنقاد القدامى لهذه الحالة 
مصطلحا خاصا بها وهو (التضمين)؛ حتى لا تدرج ضمن مفهوم السرقات. أما الأخذ من غير 
القرآن فأطلقوا عليه (الاقتباس). ش 

لقد أوجد حضور النصوص المقدسة في نصوص الحداثة الشعرية كما هائلا من التشكيلات 
والعلاقات القائمة بين المتناصات. وأفرز العديد من الصور المعتمدة على التوازى أو التقاطع بين 
النصوص؛ لتصبح آفاق التناصية أكثر ثراء وانفتاحا؛ بفعل الطبيعة الخاصة لتلك النصوص العلوية 
التى تقتضى منها الشعرية الحاضرة. وفق وعی البدع ومقتضيات الرؤية داخل النص (المستقبل). 
وما إذا كان له من مقومات الصلاحية والمناخ المسيطر ما يؤهله لاستقبال ذلك النص الإلهى والتعالق 
معه واستيعابه. ثم استقطاره إلى صيرورة يرتجيها الشعر؛ تجعله مكتنزا بالطاقة والعمق ومرتحلا في 
الوقت ذاته إلى أفق تحديثى يمنحه قيمه المأمولة. 

إن استدعاء النص الإلهى إلى أفق الشعر يصبح عميق الفاعلية والأثر إذا ما تهيأت له 
الستقبلات الناسبه لحملاته داخل النص الشعری: وکان الأضیر صالحا لانشاء تلك العلاشق 
التناصية الناضجة التی تدفع به أرض الدهشة والقوة. وتکسبه الثراء الطلوب. أما إذا لم تتوافر 
عناصر الصلاحية والعمق في النص الشعری. خاصة نی بنیته ولغته وأفقه الرژیوی. فلن يجديه 
شینا آن یکون مسکونا ببعض النصوص آو الشذرات ذات الطبيعة القدسة التی تصبح منفصمة 
عنه ؛ فالامر لیس ترصیعا. |نما هو تقنية واعية وفائقة الحساسية. 

في قصيدة (سرحان لا يتسلم مفاتيح القدس) لأمل دنقل يبدأ ما أسماه (الإصحاح الأول) 
كز , 

عاندون ؛ وأصغر إخوتهم ذو العيون الحزينة 

يتقلب في الجب. 

أجمل إخوتهم لا يعود! 

وعجوز هى القدس (يشتعل الرأس شيبا) 

تشم القميص فتبيض أعينها بالبكاء 

ولا تخلع الثوب حتى يجىء لها نبأ عن فتاها البعيد 

أرض كنعان - إن لم تكن أنت فيها ‏ مراع من الشوك 

يورثها الله من شاء من أمم. 

فالدی یحرس الأرض ليس الصيارف 

إن الذى يحرس الأرض رب الچنود 

حین ینفتح اللص السایق ویمنحنا روحه من الداحل : نستشعر فیه ذلك الطقس الدینی 
الكهنوتى الخالص كالذى يسود في العهد القديم أو الإنجيل؛ وبذا یصبح قادرا - بتلك الروح 
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الخاصة ‏ على الانسجام والتماهى مع حلول النص القرآنی البارز: "واشتعل الرأس شیبا "(مریم 
دی : ودلك بعد استبدال الضارع ریشتعل) بصيغة الاضی. واستلهام نصوص العهدين القديم 
والجدید: ومزجها بشکل محكم في خلايا النص؛ بحيث لا یخفی حضورها القوی وطقسعا الخاص 
ف مثل : (تبیض آعینها بالیکاء - آرض کنعان... مراع من الشوك - ان الذی یحرس الارض رب 
الجنود). 

أما التناص مح التراث الشعرى فيتمثل في عدد من التشكيلات والمستويات التى يكثر 
استخدامها في الشعر الحديث والمعاصرء ومن ذلك استدعاء بضعة أبيات» أو بيت واحدء أو شطر 
من بیت. آو جملة شعرية. آو ترکیب ترائی. کما آن هناك التناص مع الشخصیات التراثية : حين 
یقوم الشاعر بتلبس الشخصية آو قناعها. آو یقوم باستدعائها عبر موقف آو قول آو دور تاریخ 


إلى غير ذلك. وقد تناولت بعض الدراسات الحدیشة؟ تقنية (القناع) في الشعرء وتحدثت عن 
استدعاء الشخصیات التاريخية بالتفصیل. وحاولت اکتشاف ما یسمی بالیات الاستدعاء ومظاهره 
وأنواعه إلى غير ذاك . غیر آن التوجهات التی تحکم مسعانا هنا ترتکز علی تناول التناص القصدی 
على وجه الخصوص. : 

وقبل أن نحلل مثالا للتناص مع التراث الشعرى. یقفز هنا سوال متخايث: هل تعد 
محاولات إحياء التراث - في الشعر خاصة ‏ نوعا من التناص معه؟ 

لقد عرفنا جيلا من الشعراء في مصر والعراق وغيرهما اضطلع بمهمة إحياء الشعر القديم 
وصناعة نهضته الحديثةء منذ محمود سامى البارودى ومن بعده شوقى وحافظ ونظراؤهما في بلاد 
عربية أخرى؛ ممن بعثوا روح الرصانة والبهاء في الشعر. وردوا الیه كثيرا مما كان يتسم به في 
سالف عهده من القوة والقيمة. ولكن هل يتطابق شعر المدرسة الإحيائية بمفهومه الاسترجاعی مع 
معنی التناص کما عرفناه آنفا؟ 

لقد ناقش جابر عصفور هذه القضیت وقال بنفی |مكانية التطابق بین ظاهرة التناص وفعل 
الاحیاء: “لأن التناص آشمل من آأن یختزله العنی الضیق للتقلید. وأعقد من آن تستوعبه التقنیات 
المحددة لوساتل التضمین آُو الاقتباس آو الاستلحاق آو العارضة و الوازنة التی ینطوی علیها البعد 
التراثى في شعر الإحياء"”"". كما ذهب إلى أن التناص يمكن أن يقع داخل الشعر الز حیائی نفسه . 
بعيدا عن تسميته. مع “أن التناص لا يمكن اختزاله في علاقة وحيدة البعد أو الاتجاه بين لاحق 
وسابق أو حاضر وماضص”""“. وقد ربط جابر عصفور بین الاحیاء والتذکر. ورأى أن التناص يعتمد 
على التذكرء ولكنه لا يتطابق معه. 


وفيما نرى أن التناص في ذاته ذو طبيعة أحادية كذلكء ولكنه يختلف عن الإحياء من 
زاوية أخرى :+ وهی آن الإحياء يحمل معنى المحاكاة الشمولية؛ فالإحيائية توجه عام في نهج 
القصيدة العربية وبنائها وتمظهرها وعناصرها الشكلية باعتبارها ابنة شرعية لتراثها العربى ٠‏ 
وعندما عارض شوقی - علی سسبيل المثال ‏ سينية البحترى - وذلك نوع من الإحياء ‏ كان الشكل 
يلعب دوره الباذخ في هذا النمج الإحيائى. وکذلك ما نراه حتی في تقلید بعض الطالع لدی فنه من 
الشعراء. الا آن الاحیاء من زاوية أخرى يعتمد على بعث عناصر الجدة والقوة وإثراء الحاضر 
وتفعيله. وهنا يكون وجه التشابه قي ظننا ‏ بينه وبين القاصد التناصیه : حيث يتم الالتحام 
باستدعاء الموروث. أو إحالة الحاضر عليه. وقد فطن إلى ذلك واحد من نقادنا الأفذاذ قديما؛ فرأى 
“أن الشاعر يحيل بالمعهود على المأثورء فاذا وقعت الإحالة على الموقع اللائق بها فهى من أحسن 


)۲۳(۶ 
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ونعود لثال علی التناص مع الشعر القدیم. نأخذه من السياب في قصيدته (المبغى) من 
دیوان (آنشودة الطر) ۰ ویصور قیها حاضر بغداد التعس وواقعها العطوب تحت حکامها الستبدین 
الذین یقهرونها. وذلك حین یقول : 

عيون المها بين الرصافة والجسر 

ثقوب رصاص رقشت صفحة الدرء 

ویسکب البدر علی بغداد 

من ثقبی العینین شلالا من الرماد 

لقد استدعی السیاب ف البداية شطرا من البیت القدیم : 

عیون الها بین الرصافة والجسر جلبن الهوی من حیث آدری ولا آدری 

وحین وضع الشطر الثانی من عنده. فقد آسقطه علی الواقع الدحور الذی یتغشاه القهر 
والدمار حين رأى أن بغداد التى كانت قدیما مسکونة بالجمال والشعر والعیون التی تجلب 
الهوى. ليست هی بغداد العاصرة للشاعر التنى يفترسها الرصاص ويلطخها الدم والرماد؛ 
فالجمال والدعة والأمان يستحيلان قهرا وتعاسة عبر المتناصات الواعية التى تستدعى (عيون المها) 
من حقب التراث البهية لتجدلها في آنية ساخنة مع الراهن المكروب في سياق نصى يقوم على 
المفارقة بالدرجة الأولى؛ وبها يتحوز على قوته وتفاعله. 

ويتناص محمد عفيفى مطر مع الموشح الأندلسى الشهير الذى يتحدث عن (زمان الوصل 
بالأندلس) ويتداخل النصان في علاقات مفارقة تستغرق جل الوشم فيما يمكن أن نسميه موقعا 
تناصيا أو [مساحة تناصية كاملة] ؛ حيث تتسع مساحة التماس مع الموشح. ويصبح النص التراشی 
المجلوب مضفورا مع النص المكتوب على نحو محكم. وملتحما معه في بنية درامية قادرة على 
خلق كيان نصى جديد ومتجاوز. ونقتطع هنا هذا النص*": 

آقیل الوت بوجه وقناغ 

ضمنى وهو يغنى بالوداع 

لزمان الیاس بالاندلس 

جادك الرعب |ذا البرق رمی 

رمحه بين الضحی والغلس 

فأحال الصمت نارا ودما 

أه يا ليلا زجاجى العيون 

أطفىء الآن عيون الحرس 

علنى أهرب في نعش الجنُونْ 

هرب الطين بحذر النرجس 


إنه الاتكاء على المذخور التراثى في (زمان الوصل). عبر تعالق محكم أساسه أيضا المفارقة 
بين زمان الشاعر الذى يثن تحت وطأة القهر واليأس. وذلك الزمان الأندلسى الفريد. لقد حلت 
جملة (جادك الرعب) قخل:(جادلة الغيث). ورمى البرق رماحه؛ فأحال الصمت (نارا ودما). 
وبقى ليل القهر باردا أعمى (زجاجى العيون) كما أنه لا مهرب من (عيون الحرس)؛ وبذلك ينفتم 
النص الحداثى على أفق تاريخى» كانت الأمة فيه ذات حيثية خاصةء حين استدعى الموشح 
الأندلسى المعروف. الذى يعد من أقوى النصوص التراثية التی تبکی زمان الزهو العربی الاجد 
وقد استخدمه الشاعر بحنكکة واقتدار عبر مساحه التماس الفارق : ليلقى في وعينا كثيرا من 
التداعيات والظلال. 
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وهنا إشارة سريعة إلى أنثا نستشعر الفارق بين التناص مع ذلك الوشم - کما رآیناه عند 
عفيفى مطر ‏ واستخدامه في قفو کر 

جادك الغيث إذا الغيث همى 

يا زمان الوصل (لا تنتكس) 

لقد ذكر البيت الثانى من الموشح بعد ذلك» واكتفى النص بالتماس معه في تلك النقطة 
السريعة «لا تنتکس)۰ ثم مضت القصيدة متوسلة إلى الزمان القديم لكى يعيد القيم الرفيعة إلى عالم 
النسيان. ولكن هذا التوظيف - فيما نرى - لم يحقق خطوة قوية؛ لانه لم يئل حظه من العمق 
والتفاعل. ولأن النص المعاصر لا يتحمل ذلك. 

وهناك مستوى آخر من التناص مع نصوص غير عربية؛ فالثابت أن بعض النصوص 
الأجنبية قد هاجرت إلى الشعر العربى المعاصر لتصبح مصادر للتضمين أو التناص. وذلك في ظل 
النهضة الحديثة في الأدب والشعرء والتى أفاد وعيها مما ينتجه الغرب. وانفتحت علی نظریاته 
ومناهجه الحداثية. مع استلهام لروح التطور والتجديد الذى طال الأدب والفن. وكان الشعر هو 
الأکثر استجاية لتلك الریاح التی هبت من وراء البحر؛ وذلك علی مستوی البنی الصغری 
والکبری. وتأثر الشعراء ف مصر والعراق والشام بشعراء غربیین معروفین؛ منهم: کیتس ۰ وشیلی ‏ 
ومالارمیه . ووردزورث . وبودلیر» وفالیری. وت.س الیوت الذی کان آثره واضحا وعمیقا بأرضه 
الیباب ورجاله الجوف وبما عرف عنه من ثقافة واسعة ودراية بکثیر من اللغات الحدیثه 
والقدیمة حتى أن شعره قد حمل بفيض من التضمينات وضروب التناص مع نصوص كثيرة 
بلغاتها الأصلية كاللاتينيةء والفرنسیه . والإيطالية. واليونانية وغیرها: حيث جدلها في قصائده 
وقام بالإشارة إليها في إحالات توضیحیه. وتعتبر قصيدته الشهيرة (الأرض الخراب) خير نموذج 
على ذلك ؛ لا تتمتع به من حشد هائل للنصوص بلغات شتی ۰ وثقافات من كل مكان. 

وعبر المد التأثرى بالشعر الغربی ؛ ونشاط الترجمة والحماسة للثقافة الأوربية وجدنا عددا 
من شعرائنا یتأثرون ويأخذون عن شعراء غربيين» ومنهم من عرف بذلك النهج كصلاح عبد الصبور 
الذى تأثر بإليوت على نحو قوى وعميق؛ فقد قرأ أعماله وحاكى صيغه. كما تأثر أيضا بالشاعرة 
الإنجليزية إديث ستويل كما هو معروف ووصل إلى حد التناص معهما. ويصدق ذلك على شاعر 
عربى آخر هو السياب الذى وجدناه يتناص مع شكسبير وإديث ستويل أيضاء ويشير إلى مواضع 
الأخذ منهما بإشارات تفسيرية واضحة. كما نرى في قصيدته (الأسلحة والأطفال)”" ومنها قوله: 

وقبرة تصدح 

وتفاحة مزهرة 

صدى قبلة الأم تلقى بنيها 

“دعينى فما تلك بالقبرة! 

دعينى أقل إنه البلبل 

وإن الذى لاح ليس الصباح” 

إنه هنا يتناص مع (روميو وجولييت) لشكسبير ‏ في الأسطر الثلاثة الأخيرة ‏ ويربط بين 
قبرته التى تصدح وقبرة شكسبير في المشهد الذى يسمع فيه صوتها مؤذنا بقدوم الصباح؛ ليخرج 
روميوء ولكنه لم يهرب مدعيا أن الذی سمعه هو صوت البلبل : وأن الصباح لم يطلع بعد. 


۳۷ 


وفى 3 قصيدة السياب (من رؤيا قوکای) ر عقب العنوان إلى أن “فوكاى كاتب 


ص ر 


حواشى الصفحات التى تشغلها القصيدة قد ازدحمت بتعليقات وإحالاات وإشارات إلى الأبيات 
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التى أخذها السياب من الشاعر الأسبانى لوركاء أو اقتطعها من إديث ستويل. أو من مسرحية 
العاصفة لشکسبیر وغیر ذلك. وکأنه في توجهه العام یحاول آن "یطور آسلوب التناص ليخدم 
غرضا ثقافياء ولا یکتفی بالانبهار بالأسلوب الغربی » بل یطوعه ای آغراضه محتفظا بشخصیته 
الشعرية المستقلة". وإن كنا نرى - مع ذلك الهدف - أن كم النصوص المجلوبة إلى فضاء القصيدة 
قد أثقل كاهلها تحت وطأته. 

وفى شعر أدونيس نجد أصداء كثيرة للشعر الغربى» ومحطات تناصية مع نصوص لبول 
فالیری. ومالارمیه. والشاعر الفرنسی سان جون بيرس؛ فهو قريب جدا إليه. وقد تأثر بشعره 
وطريقته . وقام بترجمة آعماله ای العريية. غير أن أدوني ی تناصاته لا یهتم کثیرا بالاشارة آو 
الاحالة كما فعل السياب. 

وهناك مصادر أخرى للتناص أقل استخداما إلا أنها مائلة في بعض النصوص الحدائية. 
ومنها التناص مع الأثور الشعبی» وتناص الشاعر مع شعره. كما أن التناص قد يلاحظ بين عناوين 
القصائد أو الدواوین. آو بین الشعر ومجالات آخری کالفنون والعلوم الانسانية. کذلك بین بعض 
الأجناس الأدبية كتناص الرواية مثلا مع السيرة الشعبية أو القصة مع الشعر. 

وبإمكاننا هنا أن نتمثل ببعض. النماذج التناصية مما سبق ذكره في الشعر؛ خاصة أن 
الدراسات السابقة ‏ التى أمكننا الاطلاع عليها ‏ لم تتوقف عندها. 

تتناص قصيدة أمل دنقل (من أوراق أبى نواس)”*"- في جزء منها - مع المأثور الشعبى 
حین یقول : ۱ 
١‏ “ملك أم كتابة؟” 

صاح بی صاحبی وهو يلقى بدرهمه في الهواء 

ثم يلقفه 

«(خارجین من الدرس کنك وحبر الطفولة فوق الرداء) 

لقد وقع التناص عبر ذلك السؤال: (ملك أم كتابة؟). وهو مما يقال في الأوساط الشعبية 
لإرادة المراهنة على شىء ماء أو تحرى الحظ؛ وذلك بقذف عملة معدنية في الهواء وتلقفها. وبذلك 
ينغرس هذا المأثور الشعبى في رأس النص + الذى نراه لصيقا بفترة الصبا والتعلم. ولكنه يتجه بعد 
ذلك إلى فضاءات أخرى تتكىء على ما ورد في صدر القصیدة وتفید منه بشكل جيد. 

وفى قصيدة أخرى يقول أمل دنقل عن أسنان صاحبه التى ذكر في القصيدة أنه يحتفظ 
بهاء ويقذف إحداها في وجه الشمس”": 

أقذف الشمس ذات المحيا الجميل بها 

وأردد: "يا شمس أعطيك ستثه اللؤلؤية” 

لقد قام بتنصيص العبارة في السطر الثانى : لأنها تتناص مع مأثور شعبى آخر كان يقوله 
بعض العامة والأطفال في الريف. وهو يقذف وجه الشمس بإحدى أسنانه حين تسقط, 

ومن ناحية أخرى قد يتناص الشاعر مع نفسهء كقول حسن فتح الباب: 

ابى الذى مضى 

ولع تحدم المج هحود 

فذلك يتكرر في قصيدتين له وهو يشير إلى ذلك في حاشية القصيدة الثانية. 

وفى بعض العناوين قد يقع التناص. على نحو ما نجد بين قصيدة أمل دنقل (الحداد 
يليق بقطر الندى) التى يتناص عنوانها مع عنوان مسرحية يوجين أونيل (الحداد يليق بإلكترا) 
کما آن آشهر قصائد آدونیس (زهرة الكيمياء) تتناص مع العنوان نفسه المكتوب باللاتينية لقصيدة 
فرنسية. ویتناص عنوان دیوان الشاعر الفلسطینی معین بسیسو «الأشجار تموت واقفة) مع عنوان 
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وضعه الیخاندرو کاسونا لاحدی مسرحیاته . ثم یأتی الشاعر السعودی سعد الحمیدین لیکتب 
قصيدة ق رثاء معين بسيسو بعنوان: (وماتت الأشجا, رواقفة)2 ويقفز إلى الذهن هنا تناص العنوان 
في دیوان : (لکم نیلکم ولی نیل) لعبد النعم عواد یوسف مع آخر سورة (الكافرون 

وربما حدث تناص من نوع فريد بين النص الشعری أو القصيدة و الفنية المصاحبة 
لها" ويدخل ذلك کله ضمن الدراسات الراصدة العنيه بتتبع حمولاته وشکوله وآثاره التی 
يحدثها في النصوص. 


إشكالية : السرقات / التناص: 

عرفت ظاهرة السرقات في الشعر العربى القديم منذ عصر الجاهية. ولكنها برزت بقوة 
ولقتت إليها الأنظار والأقلام 5 العصر العباسى خاصة؛ حيث تناولها الكثيرون من النقدة والمؤلفين 
فيما وضعوا من الكتب والمصنفات» وذلك حين بدأ التأليف المنهجى المنظم ف موضوع السرقات 
ابتداء من الفترة التى عاش فيها الشاعر أبو تمامء وما أثاره شعره من جدل وخصومة وقد تواكب 
ذلك صع ما عرف عن هذا العصر من تقدم ونهضة علمية وأدبية ونشاط في التأليف والترجمة وظهور 


العلوم الجديدة. 
وقليلا ما تنجد شاعرا 5 ذلك العصر بعيدا عن تهمه ة السرقة بصورة أو بأخری؛ فبشار وأبو 
نوا س وأبو تمام والبحتری والمتنبى وغير تناولتهم المؤلفات العديدة التى تحدثت عن السرقات 


الشعرية. أو وضعت في الأدب والبلاغة والطبقات والتراجم. 

وقد اختلف مفهوم السرقة لدى هؤلاء القدماء من الولفین: فمنهم من تشددفى الأمرء 
ومنهم من نظر إليه بموضوعية وحذرء وهؤلاء قلة قليلة» ولكن الذى لا خلاف عليه أن الموضوع قد 
حظی باهتمام بالغ لدیهم. وأكثروا فيه الحديث والجدل؛ حتى جاء كلامهم مكرورا في كثير من 
جوانبه مثل معنى السرقات وأنواعها وحالاتها وأمثلتها ومن قاموا بهاء وغير ذلك مما لم يحظ به 
موضوع آخر في زمائهم. ولا أدل على ا هذا من عدد الکتب التی حملت عناوینها لفظه 
(سرقات) بشكل صريح > ومن ذلك: سرقات أبى تمام لابن آبی ظاهر وسرقات البحتری من أبى 
تمام لبشر بن يحيى النصيبى » » والإبانة عن سرقات المتنيى ت سعيد العميدى. وسرقات ایی 
نواس لهلهل بن يموتء هذا إلى جانب الرسائل التى وضعت خصيصا لهذا الأمرء وكذلك كتب 
الموازنات بين الشعراء وهی معروقة. كما أن هناك الشىء » الکثیر عن مشكلة السرقات جاء في كتب 
الأدب العامة والخاصة وكتب البلاغة وغيرها مما خصص فصلا لها في آخرهء وفصّل فيها القول. 

وفى العصر الحديث بحثت قضية السرقات من أوجه عديدة. وتناولتها مؤلفات كثيرة. 
قام بعضها بتكرار ما ف كتب السابقين عن أنواع السرقات وأحوالها وشواهدها مع إضافة بعض 
الآراء الباهتةء كما ناقش بعضها القضية بشىء من النظر والتروى أديا إلى اتخاذ مواقف أو 
استخلاص بعض الرؤى حيالها. ومن أشهر المؤلفات التى تناوللت الموضوع: مشكلة السرقات ف 
النقد العربی للدكتور محمد مصطفى هدارةء والسرقات الأدبية لبدوى طبانة» والنقد المنهجى عند 
العرب لمحمد مندور > والتراث النقدى للرافعى » والسرقات الأدبية بين الآمدى والجرجانی لعبد 
اللطیف السيدء وغيرها من البحوث والدراسات الحداثية التى عرجت على الموضوع وخصته 
بامتمامها. وذلك کما رأینا عند الغذامی؛ ووعبد العزيز حمودة. وعبد الملك مرتاض وغير 

إذن بُحث موضوع السرقات وتم استقصاؤه لدى القدماء والمحدثين إلى حد الملالة؛ ولذا لا 
يحسن بنا الخوض في جوانبه المطروقة . وشثونه المعادة. وتفصيلاته المكرورة؛ خاصة أنه لم يعد 
الآن مطروحا ضمن قضايا الحداثة الشعرية سوى 5 نقطة واحدة عاق ظننا - وهی ما يخص علاقته 
بموضوع التناص» وما يمكن أن يعنى لنا من فرضيات التشابه أو التنافر بينهماء وما إذا كانت 
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السرقات هى الصورة العربية القديمة للتناص. وما يثار حول ذلك وغيره من حديث حول العلاقات 
المتلاقية أو المتخالفة. وتلك النقطة نحسيها ما تزال ساخنة على مستوى النقدء وفى مقدور 
الأبحاث الجادة أن تضيف من خلالها شيئا جديدا ومفيدا. ا 

إن ما يعنينا هنا هو استجلاء رژية خاصة تجاه موضوع التناص/ السرقات. تحاول توخى 
الموضوعية. وتنأى عن التكرار؛ لتلج إلى مكامن بعيدة. وتبلور نفسها عبر محاور محسوبة. وأسئلة 
شاخصه . تعینها علی الوصول ای نتائج مرضية. 

وقبل البدء ف طرح يمثل رؤيتنا المحددة لقضية السرقات من حيث تقييمهاء ومن ثم علاقتها 
بالتناص. هناك بعض التساؤلات التى تحكم اتجاهناء تبرز الآن وهی : 

ما دوافع الاتهام بالسرقة الشعرية والانشغال بها إلى هذا الحد في نقدنا القديم؟ 

هل حدث خلط بين السرقات والتقليد أو التأثر الطبيعى بين الشعراء؟ 

- وإلى أى حد توافرت الحيدة والموضوعية في تعامل النقد القديم مع السرقات؟ 

وما دور الرواة ومنتحلى الشعر في تضخيم الموضوع؟ 

- وتأسيسا على ذلك : هل يمكننا استخلاص الملامح الفارقة بين السرقات والتناص؟ ' 

- وأخيرا ‏ وهو الأهم - هل يمكن اعتبار السرقات صورة عربية قديمة للتناص؟ أو رديفا له؟ 

لقد كانت الحياة الأدبية والثقافية موارة بعوامل ومعطيات شتى إبان العصر العباسى» وكانت 
المنافسة بين الشعراء على أشدها؛ إما لإحراز السبق والشهرة والتميز. أو لنيل الحظوة لدى الخلفاء 
والخاصة. في زمن كانت فیه بضاعة الشعر لافتة ورائجه : وهذا بدوره دفع بالبلاغيين والنقدة إلى 
إثبات رسوخهم في العلم بفن الشعر وأسرار صناعتهء تبعا لحرارة المنافسة بين الشعراء التى أججت 
المنافسة بين أشياعهم من النقاد. ووصلت إلى حد الخصومة. ومحاولة تشويه الآخرء أو دفعه إلى 
زوايا الخمول والنسيان. أضف إلى ذلك عوامل أخرى تتعلق بحتمية التاريخ والبيئة العلمية والمناخ 
السائد في الأدب والنقد بصفة خاصة؛ مما دفع إلى الإطالة في قضية السرقات وغزارة التأليف فيهاء 
شأنها شأن موضوعات أخرى. تناولتها المحافل والأقلام في مجتمع يقدر البلاغة. ويتعشق الشعر. 

وكان من أسباب الإطالة أيضا في موضوع السرقات أن النقاد الذين تعصبوا للقديم طعنوا على 
الشعراء المحدثين في عصرهم. واتهموهم بالأخذ ممن تقدمهم. وقد أغرى ذلك كثيرا من النقاد 
المتأخرين : فكان ما كتبوه اجترارا لأقوال السابقين أيضاء فوقعوا فيما عابوا عليه الشعراءء و”لو أن 
نقاد القرنين السادس والسابع الهجرى تمثلوا ما قيل قبلهم في هذا المجال لأخرجوا كثيرا من 
مباحثهم من ميدان السرقات. ولأراحونا من هذه الأقسام الكثيرة التى تجهد الذهن دون أن تقدم 
فائدة حقيقية لهذا الیحت "۳۳۳ 

آما الخلط العجیب لدى القدماء بين ما يدخل في باب السرقات وما هو تقلید و تأثر حتمی 
بین الأجیال - فهو جوهر هذه القضية ولبابها: إذ کیف یغفل معظمهم مسألة التأثیر والتأثر وهی 
أمر قائم في الأدب والفنون منذ عصر أفلاطون؟ فالشاعر يبدأ مقلدا لمن سبقوه إلى الشعرء وذاك 
طبيعى ومعترف به طالما أن الأمر مجرد تأثر وإعجاب وليس سطوا على بضاعة الآخرء وهذا واحد 
من القدامى الدارزين لا ينكره حين يقول: ”ليس لأحد من أصئاف القائلين غنى عن تناول المعانى 
ممن تقدمهمء والصب على قوالب من سبقهم. ولكن عليهم إذا أخذوها أن يكسوها ألفاظا من 
عندهم. ويبرزوها في معارض من تأليفهه”*": فالأخذ ليس مرفوضا على إطلاقه؛ لأن المكون 
الثقافى لأى مبدع تسهم فیه عوامل کثيرة کلها من خارج ذاته . وفی مقدمتها تأثره بنظراثه الذین 
يشترك معهم نی فنه الذی ینتجه : فهو قد یقلدهم أو يحتذى ما يعجبه عندهم. “وللاتباع والتقليد 
عوامل کثیيرة آهمها الاعجاب. الذی یتناول شخصية القلد. کما یتناول الأثر الفنی الذی 
آنتجه "۳۳ وشعراء العرب کانوا مشغوفین بالصورة البتکرة. والعنی الجدید الطریف. والاأسلوب 
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المبتكر لدى سواهم من الفحول؛ فكانوا يعمدون إلى ذلك ويدخلونه في آشعارهم؛ ليس بقصد 
السرقة. وإنما بقصد التقليد والتجديدء وريما تسرب إلى قصائدهم من اللاوعى دون قصد أو إرادة. 
وقد “ظل الشعراء يصطنعون لغة الأطلالء ويبكون الديار» ويذكرون منازل الأحبة بعد انقضاء 
العصر الجاهلی... وظلت الادة التی یصنم منها الشعراء خیالهم متشابهة و کالتشابهة۳ ؟. 
ومسألة التقلید والتأثر تلك یعترف بها النصفون ويجيزونها في شتی الظروف وکل العصور؛ لأن 
"الشاعر التأخر في حاجة للاطلاع علی آثار من تقدمه من الشعراء: فالشعر لیس موهبة وحسب . 
وانما هو أیضا دراسة لاثار السابقین وتمرس بها: بغية الافادة منها". 

ويمكننا الآن القول بأن معظم السرقات التى خاض فيها النقد القديم» وتتبع مصادرهاء وأكثر 
فیها القول والجدال» وفصل في ضروبها ونماذجهاء لم تكن سوى حالات من التأثر أو التقليد 
الجائز الذى يحدث في فن الشعرء وهو مبدأ لا نجحده إذا أخذنا الأمر في نطاقه الموضوعى. 

آما عن مصداقية النقد القدیم : فان منطلقاته لم تکن کلها تتحری النزاهة والوضوعية : فهناك 
ممن تناولوا السرقات من كان يغلب عليهم اتجاه التجريح ودمغ الشعراء بالسرقة» ومن ذلك 
محاولات خصوم المتنبىء ومنهم أبو سعيد العميدى» والشاعر المصرى ابن وكيع الذى ألف كتابا 
في ذلك» والحاتمی في رسالتیه۳: فالهوی یغلب علی مثل هذه اللفات. ولا يمكن الوثوق بها إذا 
ما وضعت في ميزان الحيدة والموضوعية. 

وهناك أيضا الرواة والمنتحلون الذين كان لهم أثر بالغ في قضية السرقات من نواح عدة: فهم 
يختلفون في نسبة الأبيات إلى قائليهاء وهم یضعون علی فحول الشعراء قصائد لیست لهم وقد 
يتزيدون عليهم في قصائد لهمء إضافة إلى أن هذا الكم الهائل من الشعر الذى لم يكن قد تم تدوينه 
والذى جعل الوضاعين والرواة يحاولون إظهار مهارتهم في كشف السرقات"» كما أتاح لهم أن 
يحدثوا هذا الخلط والاضطراب والاختلاف في أسماء الأعلام» ونسبة أشعار القدماء وتوثيقهاء ونحن 
نعلم أن هناك آلاف الأبيات من الشعر القديم ما تزال حائرة ضائعة النسب» كما أن هناك كثيرا 
من القصائد المختلف عليهاء أو التى ما تزال مجهولة القائل؛ فضلا عما كان الفرزدق يسميه 
(ضوال الشعر) حين أنشد أبا عمرو بن العلاء بيتا مدعيا أنه له؛ فنبههه أبو عمرو إلى أنه 
للمتلمس ؛ فقال الفرزدق: “لضوال الشعر أحب إلى من ضوال الإيل”””". 

كل ذلك وغيره أدى إلى تلفيق مواقف بكاملها على أيدى الرواة والمنتحلين أمثال: خلف 
الأحمرء وحماد الراويةء وغيرهما ممن لهم تأثير وسطوة على الذاكرة الجماعية العربية. في ذلك 
الوقت الذى تعتمد فيه الشعرية العربية على المشافهة إلى حد كبيرء وهذا يقودنا إلى التمهل 
والاحتراس واعادة التحدیق في کثیر من الحالات والنمادج التی اعتبرها القدماء من السرقات. 

آما تحامل النقدة والژلفین علی الشعراء فقد بلغ حدا صارخا من الشطط والغلو: فهذا هو ابن 
الأثير يتشدد حتى يجعل السرقة تقع ولو في لفظة واحدة حین یقول : "والذی عندى في السرقات 
أنه متى أورد الآخر شيئا من ألفاظ الأول في معنى من المعانى ولو لفظة واحدق فإن ذلك من أول 
الدليل على سرقته"*. وینضم إلى ذلك ما أورده أبو هلال العسكرى من أن ابن الرومى قد سرق 

یقثر عیسی علی نفسه ولیسس بباق ولا خالد 
ولو يستطيع لتقتسیره تنفس من منخر واحد 

من قول الجاحظ: "ان بعضهم قبر (حدی عینیه. وقال ان النظر بهما ی زمان واحد من 
الاسراف"۳*. ونحن نعد ذلك نموذجا صارخا على ما وصل إليه الحال عند القدماء من التکلف 
الواضح والتحامل علی الشعر والشاعر. وآمثلة ذلك كثيرة في کتب النقد والبلاغة وکتب الوازنات أو 
الاعلام ۰ التی دخلت بالقضية إلى مناطق من المماحكة والتجريح يجب التوقف عندها ملیا للنظر 
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والغريلة » ووضع الأمور في نصابهما؛ خاصة آن كثيرا من المسائل لديهم قد حملت أكثر مما 
تحتمل. ويكفى أن ننظر في كتب الموازنات لنقف على كثير من نماذج الغلو المرذول التى لا يتسسع 
لها المجال هنا. : 

ولکن ما موقف الغربیین من مسألة السرقات الأدبية؟ 

لم ينشغل الغربيون كثيرا بالموضوع. ولم يتضخم عندهم أو يشغل مساحة من تاریخهم 
الأدبى. وهم يعترفون بسرقاتهم إذا فعلوا. 

ويفرق النقاد الغربيون بين السرقة والاحتذاء. كما يبتعدون عن اتهام الكتاب والشعراء 
بالسرقة؛ لأن هناك إدراكا تاما لمسألة التأثير والتأثرء وقد تأثر الشاعر الإنجليزى كيتس بشكسيير. 
وحاكاه في شعره. کما تأثر المتنبى بأبى تمامء و”وجد ديوان أبى تمام في تركة المتنبى2 وقد كثر 
تعليقه في مواضع كثيرة فیه . کذلك وجدت نسخة أعمال شکسبیر التی كان يقرأ فيها کیتس. وقد 
خط علامات تحت كثير من عباراتها. وعلق على مواضع فیها. ولکن النقاد العرب اتهموا التنبی 
بسرقة معانى أبى تمام» في حين أن مثل هذا الاتهام لم يصدر من جانب النقاد الإنجليز؛ لأنهم 
يؤمنون أن مثل هذه الصلة إنما تؤدى إلى محاكاة فنية خالصة تسمى استيحاء أو تأثرا"”“. ويقول 
أحمد عبد الغفور عطار: “إن (تاييس) أناتول فرائس و”الحسناء القديسة” لأوسكار وايلد قصة 
واحدة مع تغيير في أسماء الشخصيات. ولو كان في الأدب العربى أناتول فرانس وأوسكار وايلد 
لاتهم الآخر بسرقة الأول”*“. ۱ ۱ 

وإذا كنا قد توقفنا عند قضية السرقات في النقد العربى القديم» فإن ذلك يهدف إلى توضيم 
نقاط بعينها وثيقه الصلة بموضوع التناص من حیث علاقته بالسرقات. وهى تفضى - في الآن 
نفسه ‏ إلى الحديث عن هذا الموضوع. 

لقد تناول عدد من نقادنا المعاصرين علاقة التناص بالسرقات. وانقسموا إزاء ذلك فريقين: 
أحدهما يرى أن التناص ليس ما عرفه العرب بالسرقات قديماء بينما يرى الفريق الآخر أن 
السرقات هى الصورة العربية القديمة للتناص؛ فعبد الله الغذامى يقرن بينهما إلى آخر المدى. كما 
يربط بين مفهوم (الاحتذاء) الذى جاء به عبد القاهر الجرجانى و(الأثر) الذى تحدث عنه جاك 
دريدا؛ فيجعل الاحتذاء بمثابة الإشارة أو العلامة اللغوية”“. ۰ 

وعندما يتحدث الغذامى عن النصوص التداخلة يتعرض لاراء من كتبوا عنها من من الغربيين 
أمثال: روبرت شولزء وليتش» وكريستيفاء ورولان بارت. كما يذهب إلى الربط بين النصوص 
المتداخلة والإشارة الحرة في اللفظ. ثم يقرر بعدها أن مثل ذلك موجود عند نقادنا القدامىء وأن 
"طوالع هذه المفهومات مغروسة في تراثنا العربى المجيد. وذلك في فكر ابن سينا النقدى» الذى 
أشار بوضوح إلى حرية الكلمة في الدلالف » والی مکان تحولها على يد المبدع إلى إشارة حرة””“. 

ولا سبيل إلى الشك في قيمة تراثنا العربىء وما حفل به من فكر متقدمء وآراء ناضجة غير 
مسبوقة » تحمل على الإعجاب والفخر؛ خاصة أنه يتحوز على نقاد لهم المنزلة والتميز مثل: 
قدامة. والامدى. وعبد القاهرء وحازم القرطاجنى. وابن سينا وغيرهم ممن جددوا وأضافواء 
ونحن نوافق الغذامى على أن مسألة (الأثر) الدريدى أو (الإشارة الحرة) لهما ما يناظرهما في الفكر 
النقدی العربى. وذلك في نطاق علم الدلالةء غير أننا نخالفه في نهجه العام نحو تعميم المطابقة بين 
التناص والسرقات. 

ولا أستطيع مغادرة هده النقطه دون الاشارة الی آمر آراه یحدث لدی بعض نقادنا الحداثیین. 
وهو الإعجاب بنقاد في الغرب عبر آرائهم واتجاهاتهم في مسألة ماء وعلى سبیل الثال إعجاب 
الغذامى الشديد يبارت. وعند هذا الحد فالأمر طبيعى وليس عليه غبارء ولكن العجيب في ذلك 
الإعجاب أنه يدفع نقادنا إلى ردود أفعال موازية ء تجعلهم يلوذون بتراثنا العربىء يفتشون 
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دخائله. ویحاولون تطويعه لإثبات سبقه للغرب › وأن كل ما لدى الغربيين ليس سوى بضاعتنا 
القديمة ردت إلينا . والأمر في حقيقته ليس كذلك : فلكل أمة دورها وإمكاناتهاء ومحصولنا التراشی 
المضىء معروف» ولكن ذلك لا یمنع من اعترافنا بدور الآخر وافادتنا منه. 
ولدينا ناقد آخر هو عبد العزيز حمودة فهر قد استعرض قضية السرقات/التناص قي كتابه 
رالرایا القعرق معرجا علی آراء القدامى كالامدى وعبد القاهر.ء ويمكن عرض موقفه هنا ف نقاط 
ر 
ن الجدل حول السرقات الشعرية قديما أدى إلى القراءة اللصيقة للنصوص. وقدم مدرسة في 
النقد 0 تعتمد على كين النصوص. 
- وقد أدى ذلك إلى تم تقنين العلامة بين اللفظ والمعنى. وكان البداية الحقيقية للنظرية الأدبية 
العربية. 
أما السرقات الأدبية عنده "فهی البداية الحقيقية للمفهوم ما بعد الحداثى وه النقدى 
الباهر الذى استخدم للدلالة عليه وهو (التناص)۳*. 
_ كذلك فإنه "یصعب القول بأى اختلافات جذرية بين مفهوم السرقات أو الاحتذاء في البلاغة 
العر بیة والتناص وتف 
آما بالنسبة «للقراءة اللصيقة) التى ذكرت في النقطة الأولى فنعتقد أنها كانت تبحث عن 
سقطات الشعراء: لکشف مواطن السرقات. ولم تكن بقصد التحليل ومن ثم التنظير وإرساء اسفن 
العلمية المتكاملة. كذلك فإن تحليل النصوص كان للهدف ذاته. ولم يكن يتغيا الوقوف على أسرار 
هذه النصوص . وما فيها من الرؤى والقيم الفكرية والفنية » كما فعل كثير من البلاغيين والنقاد الذين 
قدموا إنجازات قيمة في مواضع وقضايا أخرى بعيدا عن موضوع السرقات. ولذا يمكننا القول بأن 
التحلیل كان من أجل التقلیل ولا ث شیء آخر: فالشاعر ر حين يوسم بالسرقة فإن ذلك يقلل من 
شاأنه وشأن شعره. كما أن التحليل ‏ من زاوية آخری - لا یمکن اعتماده وحده ساسا لنظرية أدبية 
متکامله. ۱ 
آما القول بوجود تشابه کبیر بین السرقات والتناص ونفی آی اختلافات جذریة) بینهما فهر 
أمر ر يحتاج إلى مقارنات متأنية ودقيقة. وفى ظننا أن هذا التشابه يقع ف ژوایا شکلیه معینة. وهو 
غیر کاف . ويقابله عدد من الفروق الجوهرية التى قمنا برصدها على مستوى الماهية والآليات 
والشكول والأهداف»ء وسیأتی ذکرها بعد قلیل. 
وحين تنفى العبارة الأخيرة حمودة أى اختلافات جذرية أيضا بين مفهوم التناص من ناحية 
والسرقات أو الاحتذاء من ناحية آخری. فإن استخدام (أو ف العبارة يقودنا إلى أن السرقات 
والاحتذاء قد فهما علی آنهما شیء واحد. بينما الاحتذاء غير السرقة. وهو الصورة المقبولة الناجمة 
عن التأثر والمحاكاة الواعية , منذ أن عرفه عبد القاهر وجعله بمعزل عن السرقات؛ وذلك ”لان 
النقاد العرب لم إلى الفرق بين السرقة والاحتذاء حتى جاء عبد القاهر ففصل بين 
الا صطلاحین في وضو وقوة؛ فجعل الاحتذاء بصوره الختلفة شیئا قائما بذاته""۳: وبذلك فهو 
غير التناص ۳-۷ وإن كان أقرب الأشكال إليه. 
إننا نتفق مع حمودة إلى حد ما أن حديث القدماء عن السرقات قد أغنى الدراسات الأدبيية. 
إلا أن ذلك كان على نحو محدود. ومن جانب واحد. آما من جوانب أخرى فقدأدى تناولهم 
الزائد لهذا الموضوع إلى جدل طويل لا يحتملهء وفتح الباب أمام المغالين والأدعياء.» وكين 
والوضاعين. كما د الكثير من التقسيمات وأنواء اع السرقات التى تحدثوا عنهاء وكدوا أذهانهم في 
مسائلها وشواهدها ومصطلحاتها. وهى ف نهاية ۳ متداخلة وغیر محددة. ونحن لا ندری آی 
صورها یمکن مقارنته بالتناص: فهی جمیعها بعيدة عن مفهومه. ولا ننسی أن دوافع البحث في 
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هذه المسألة قديما كانت في معظمها ‏ لأسباب شخصية:؛ أو من أجل إثبات الإحاطة بأسرار 
الشعر وروایته والکشف عن مواطن السرقة فيهء وهذا بدوره أوجد كثيرا من النماذج الرفوضة التی 
تفتقر إلى أساس مقنع فیما عده القدماء من السرقات. 

ونحاول الآن رصد الفروق التی نراها بین السرقات والتناص : 

- السرقات الشعرية تعد من النقائص فهى (تلاص) مذموم أما التناص فهو (امتصاص) 
محمود یحدث داخل النصوص؛ لیمنحها العافية والقیمة. 

السرقات تخلو من الهدف القنی : فهى تقف عند حد تجويد الشعر أو ترصيعه وإبراز 
الفحولة. بینما للتناص آهمداف عمیقه ومقاصد بعيدة منها: العمق. والثاقفةت واغناء النص. 
والتفاعل مع الآخر. . 

التناص قد يتجاوز لغته وواقعه إلى آفاق أبعدء كما أنه يعبر حدود الأجناس الادبیت 
ویستخدم تقنیات حداثية کالقناع ‏ والسرقات ليست كذلك. 

- السرقات وجدت في فترة تاريخية معروفة. وکان لها مناخها وبیئتها. والتشاص لم. یرتیط 
بحدود الزمان والکان. 

- السرقات تقلید سطحی یستطیعه ی شاعر. آما تناص الوعی آو القصد فهو أخذ فيه قدرة 
الخلق والابتکار؛ فهو یعتمد علی التداخل والتمازج والتماهی بین النصوص. 

تلك آهم الفارقات بین السرقات والتناص. ویمکننا الآن آن نبنی علیها !جابة السؤال الأخير 
المطروح آنفا فنقول: إن السرقات الشعرية بمفهومها المعروف في تراثنا النقدى ليست هى الصورة 
القديمة أو العربية للتناص. وليست رديفا لهء وإن تشابها شكلا وظاهرا؛ فالعبرة ليست 
بالتشاکل. وانما بالقیم الداخلية للنصوص وتلاقحها وما تكتسبه من أبعاد فنية ورؤيوية من 
عملیات التناص الواعية والعقدة. وقد رأينا الفروق الکبيرة القائمة بین التناص والسرقة في محطات 
کثیرق إضافة إلى أن “الأبجدية المعاصرة لفهم التناص تقوم على نفى مفهوم (الملكية) في معناها 
الفردى الذى تدور حوله كل قضايا السرقات ومصطلحاتها الوصفية في البلاغة القديمة. عربية 
وغير نا 
وتتمة لما سبق فإن الصورة الأقرب - في رأينا ‏ إلى التناص الواعى البارز هى (التضمين) 
یمفهومه الذی يعنى الأخذ من أى مصدر أدبى وبأى قدر کبیت من الشعر أو أكثر أو جملة أو 
تركيب وغیره. وسلكه في نص ما لعلاقة ما بينهما. ويكون في أجلى صوره وأكثرها قربا للتناص 
عندما يوظف بوعى ومهارة. وتتم الإشارة إليهء وفى هذه الحالة ينبغى أن يبتعد تماما عن مظنة 
السرقة. ليقترب من التناص ويصبح صنوه. والأقرب إلى مفهومه. 


المقاصد القتناصية (تكاملية الحمولات): 

لا تتوقف قيمة التناص العمدى على مجرد التداخل أو هجرة النصوص إلى بعضها بعضاء إنما 
تعنى قيمته اعتبارات كثيرة أهمها التفاعل والدينامية والثراء الناتج عن إفراغ حمولات النصوص 
المجلوبة في عروق النصوص الکتوبة. بوعی من البدع» وعنی نحو متعادل له مبرراته ووجاهته؛ 
لن ذلك التناص هو تقنية حداثية خاصة. وليس هو السرقات ولا المعارضات ولا المقارنات ولا 
الإحيائية ‏ كما رأينا ‏ كما أنه یعتبر صورة من العادل الوضوعی. خاصة حین یتجه الی تلبس 
الشخصیات التاريخية : لاضاءة اللحظة الراهنة داخل النص. 

وإذا كان التناص يعد بديلا عن فكرة انغلاق النص أو رالنصية) لدی النقاد الجدد والبنیویین. 
فيمكننا اعتباره - من ناحية أخرى - تقنية أحادية :+ إذ لا يمكن الاعتماد عليه وحده في تحليل 
النصوص الأدبية والتعامل معهاء وإنما يكون ذلك بجوار عناصر أخرى. 
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كما ينبغى الحذر من اتساع مفهوم التناص (بشكله العام) أو اندياح هذا المفهوم ليشمل كل 
شی» : فالخطورة تكمن في الغالاة التی تودی إلى مثل ما حدث قديما في موضوع السرقات من 
التکرار والتمحل؛ ولأن ذلك يؤدى إلى عملقة النص وتجاوزه لكل الحدودکما رأینا عند نقاد ما بعد 
البنيوية الذين تحول النص على أيديهم إلى كائن أسطورى يبتلع كل شىء. 

وبناء على مفهوم التناص الذى نتحدث عنه هنا فإن النص لا يكون معزولا عن سياقه 
التاریخی والاجتماعى؛ لأننا حين ننظر في (داخله) نستدعى (الخارج) الذى هو كامن فيه . وفى 
ظئنا أن الأمر بتوقف علی مدی استدعاء هذا الخارج» ومقدار التعامل معه من جهة النقد. والسألة 
راجعة الی النظر التوازن العتدل : فلا انغلاق یغقل کل السیاقات الكامنة ی الداخل. ولا انقتاح 
مطلق يجعل العالم كله مطويا داخل النص. أو في قرص من الأسبرين» وإنما هى (التكاملية) التى 
تکتسبها النصوص حين تهاجر إلى بعضها بعضا: فتلتحم وتتازر على نحو فاعل وهداف. 

ان التناص الواعی المحکم یسهم في خلق القیم الفكرية والفنية داخل النص. ویدی الی انتاج 
شعرية عالية مفعمة بالعمق والخصوبة والطزاجة. فهناك - علی سبیل الثال - مواقف آو مساحات 
مضيئة في عمق التراث یستطیع التناص آن یستدعیها: فنتوحد معها وتبقی معنا لتعطی من 
قیمته : حين يصبح النص محملا بأصوات الماضى وملامحه ونكهته ويهائه ؛ فيصنع في داخلنا ما لا 
تصنعه قراءة التاريخ وعلوم الأنثروبولوجيا وغيرها؛ لأنه يعيد صياغة هذا الماضىء ويمزجه بدلالات 
شتی ۰ ويسوقه عبر رؤية حاضرة نحو بؤرة تتوائم معه وتشايعه» أو تتذكر له وتفارقه. أو تتقاطع 
معه وتخالفه علی نحو من الجراة والصادمت وکلها حالات تودی الی امداد الذاکرة بمحصلات 
منتقاق واثراء الناخ النفسی لدینا بکثیر من الظلال والعطیات. حین تنفتح الکوی علی خبرات 
وآماد وجغرافيات ومواقف من التاريخ أو أساطير وأقوال وأفعال وأشخاص ذهبواء وكل ذلك يأنس 
به الحاضر ويتفاعل معهء ويستبقيه في ضميره بحميمية بالغة. 

وهنالك مسألة الثاقفة التی نعدها واحدة من قیم التناص وآأهدافه. ولکنها لا تعنى مفهومه 
بأية حال. والثاقفة لها آهمیتها حین تستخدم بقدر محسوب: فالالام بالخطاب الثقافی للشاعر 
يعنى قيمة ناجزة للنص وللمتلقى في ان» غير أن النص لا ينبغى أن يكون المجال الأثير لعمليات 
الثاقفة التزاحمة : فما هو إلا منطقة عبور للمعطی الثقافی آو محرض على التثاقف»› ويكون ذلك 
في إطار التعادلية : لانه (ذا حمل بتراکمات معرفية زائدة تحشد في فضائه» فان ذلك یودی ای 
انزياحه أو اختفائه تحت الركام. ١‏ 

إن تهجين النص وثراءه يأتيان من تلاقح الرؤى بينه وبين الخطوط الداخلة عليه من نصوص 
أخرى؛ إذ هى محملة بمعطياتها التى تمتزج بهء وتتقاطب معه متجهة به إلى الأمام (تحديث)؛ 
لإنجاز أقصى حد ممكن من التناغم على مستوى الرؤية الشعرية» كما أنها تتخاصب مع عناصر 
أخرى في بنية النص المكتوب والنص المجلوب صاعدة إلى درجة أعلى. وذلك (تثمين للمنجز 
الشعری). ولا نظن أن أحد النصين يمكنه الوصول منفردا إلى هذه الحالة. 

وربا کان احتشاد الاضی الناصع داخل النص مجالا للطرافة والجدة ولذة البحث 
والاستنارة: لأن ذلك يخلق نكهته الخاصة في داخلناء وحین یحدث فانه یدفع بالناقد والتلقی إلى 
الاستزادة والتتبع ۰ وربما استطاع تركيب أو جملة أو إلماحة شعرية داخل نص ما مثل (عيون 
ميدوزا) التى تتكرر في شعر السیاب - آن تغرینا باحدی مناطق الیثولوجیا فنرتادها بشغف. کما آن 
(عيون إلسا) قد تدفع بعضنا إلى قراءة أراجون. وما في شعره من المعانى النبيلة تجاه خروج العرب 
من الأندلس. كذلك (فعيون المها) ربما تجعل المتلقى يتوحد مع ليالى بغداد العباسية على شاطىء 
دجلة بالعراق. ويسعى إلى معرفة أثر المجتمع الحضرى في شعر البداوة القديم... وهكذا. 
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وادا كان التناص الواعی بصنع ما یسمی بالمسافة الجمالية بين النصوص عن طريق إفراغ 
حمولاات الستدعی ف الحاضر. فإنه يدفع بدماء جديدة داخل النص. ويسعى إلى انتاج شعریه 
متفردة. وخلق عالم من البكارة والدهشة. يقوم على ترسيخ الرؤية. واعلاء قيمة الشعر؛ ومن هنا 
فلا نستطيع أن نعده مجانیا آو لمجرد الااستعراض ۰ أو متجها إلى قيمة نقعیه قحسپ : ولكن قيمه 
ومراميه ينيغى لها أن تکون آبعد من ذلك وأعمق. وأن يتحلى استخدامه بغير قليل من الدهاء 
الفنى. 

وباستطاعة التداخللات النصية الواعية الجيدة أن تخلق مقاصد تحريضية داخل النصوص أو 
وی على الثورة والتصادم مع واقع معطوب او مهزوم . وذلك على نحو ما نحد 5 شعر أمل دنقل 
او عفيفى مطر . الذى يتحقق فيه معنى التجاوز. أو یعتنق اتجاهات بعينها كالمنافحة أو الهدم 
والتأسيس. "والتابع لشعر الحداته يدرك اتکاءه على وظيفة أستايكية ف عملية التفاص. وهی 
محاوله امتالالث قدرات مجاوزة. تتیح له ممارسة فاعليته ف العالم تدميرا وتكوينا. كما نتیح له 
شرعية الخالفة و الوافقة۳۳؟. 


انتاج الشعرية التناصة: 

يحمل النص الشعرى بطبيعته كثيرا من الغبار الثقافى والشذرات غير النهائية من ركام 
المعرفة البشرية. وهو في الوقت ذاته “حلقة في سلسلة من النصوص التى تؤلف جنسه الأدبى. 
ويؤسس هذا الانتماء جينولوجية النص الذى تحكمه بغيره من النصوص الداخلة في شجرة نسبه 
علاقات فيها من معية المعاصرة بقدر ما فيها من قبلية التراثف“*“. وكذلك المبدع الذى يقف وراء 
النص يعد بدوره كيانا متشابكا ومعقداء من التراكمات والمحصلات الثقافية والمعرفية والنفسية 
وغيرهاء يكون مصدرها الماضى أو الحاضر بكل معطياته وظلاله وتعقيداته. وكذلك التجارب 
والمواقف والقراءات والممارسات الحياتية الطویلة وهو حين يوظف التناص ويعتمده لإنتاج شعرية 
متميزة. يتوجب عليه أن يكون على وعی تام باتجاه کلا النصین : الحاضر والستدعی . مع مراعاة 
التوقیت الناسب للتداخل. وإفراغ الحمولات. عبر أوجه من التعالق القوى الذى يؤدى إلى 
الامتصاص الكامل. وحدوث عملية التلاقح أو التخصیب . ومن ثم التجاوز بالنص المستدعى إلى 
نقطة جديدة متقدمة داخل النص الحاضرء يكتسب معها قيمة أخرى لم تكن في الحسبان. وأزعم 
أن ذلك یتوقف - ی جزء کبیر منه - على جودة النص المجتلب. وحسن اختيارهء وحرفية سبكه 
في جسد الِنِص القائم الذى يتم إنتاجه ؛ كما يقوقف على _خصوصية اللحظة الشعرية وحرارتها. 

ثمة مسألة قد یستهان بها. وهی الاشارة إلى مواضع التناص والإحالة إلى مصادره. وقد تترك 
سهوا أو عمدا من الشاعر. رغم مالها من آهمية وقيمة في إضاءة النصوص. ومن أمثلة الاهتمام بهذا 
الأمر ما نجده عند السياب أو عفيفى مطر وغيرهماء كما وجدناه عند إليوت على نحو واف 
مفصل . يعين القارىء. ويؤدى إلى نجاح مهمة الناقد. وتجنب مشكلات التأويل. كما يسهم ‏ 
بقصد أو دون قصد - في خلق أجواء المثاققة. التى يمكن اعتبارها بعدا إضافياء يمنح الثراء 
والخصوبة على المستويين : الإبداعى والنقدى. 

وتتنزه التناصات الواعية وما یصحیها من احالات عن الغالاة والاستعراض. وحشد القولات 
والمعلومات في فضاء النص أو حواشيه بلا مناسبة. ولكن تراعى طبيعة المجلوبات والاعتبارات 
الكمية يفي" وبين النص. علما بأننا نعول على ثقافة الناقد وبصيرته. 

من ناحية آخری هناك شعراء یقومون بعملیات آشبه بالترصيع الذى يعتمد على النقل 
الحرفی آو المحور من نصوص أجنبيةء ویتسترون علیها باغفال الاحالات : مما يؤدى إلى التضليل 
وحيرة النقد إزاءها: هل يراعى الاعتبارات الأخلاقية فیعد ذلك سرقة أو انتحالاء أم یعتبر (غفال 
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الاحالات من قبیل السهو: وآن القصود هو حالة تناص؟! وما مسوغات الناقد - حینشذ - لکی 
یتبنی اتجاها بعینه؟ ! 

تلك التساؤلاات تقود إلى التعرف على طبيعة الهام النقدية تجاه التناص القصدی. خاصة 
حین الوثوق بقدرات الناقد ووعیه الجید بما يدور 3 وعی الشاعر ولا وعيه أيضاء فللنقد دوره 
الذى لا يقف عند حدود الرصد وتحديد المصادرء أو الاكتفاء بتعيين الخطوط الداخلة ف بنية النص 
والوقوف عند آليات الاستدعاء فحسب» ولكنه يتعرض بعمق لنقاط التماس وأثر الحمولات في 
النصوص. وإلى أى مدى هى مجدولة معهاء أو متماهية في سياقاتهاء کذلك الکشف عن القیم 
الفكرية والفنية والمعمارية المضافة إلى النص وتحليلهاء مع مراعاة البعد الزمنى أو التاريخى: لأن 
"الدراسة العلمية تفترض تدقيقا تاريخيا لمعرفة سابق النصوص من لاحقهاء كما يقتضى أن يوازن 
بينها لرصد صيرورتها وسيرورتهما ا 

والناقد في تصديه للمتناصات المختلفة يقترب كثيرا من لحظات الإبداع التى يعيشها الشاعرء 
وهو يضفر نصه بمستويات من نصوص أخرى ليصيح متجاوزا بهاء وهذا النص المتجاوز يستلزم أن 
يسهر عليه نقد متجاوز کذلك "وکما ینطوی النص علی عملیات معقدة من الامتصاص والتشرب 
فكذلك القراءة التى تطمح إلى التفسيرء أو تعید ترکیب النص ولحظة الابداع؛ بواسطة الکشف عن 
القابسات الثقافيت. وتقف علی رموزها وتحولاتها""۳: ومن هنا فان العملية النقدية تبدو متداخله 
ومعقدة. کما هی الحال نی العملية الابداعية. 

وثمة حيرة نقدية يمكن أن تحدث إزاء بعض النصوص ۰ كما أن هناك أمورا يمكن أن تمر مسن 
تحت أئف الناقدء أو تلتبس عليه ؛ لأسباب ربما تعود إلى الاستغلاق أو المراوغة التى هى من 
طبيعة النص الحداثى عموماء وقد تكون ناجمة عن قصور الأدوات النقدية نفسهاء أو ابتعاد النقد 
عن المعايشة الحقيقية للنص: ينضاف إلى ذلك صعوبة تحديد المعيار الذى يمكنه أن يتلمس به ما 
هو من التناص من عدمه. 

إن ذلك كله يضعنا أمام بعض الإشكاليات والأسئلة التى ما تزال ممدودة الأعناق عن دور 
النقد ‏ وقد أصبح علما بأصوله ومقاييسه ‏ ومدى ثقافة الناقد وخبرته . والیات التعامل مع النص 
المتناص» مما يمكن أن یطرح على النحو الاتی : 

(اشکالية : التناص / الواردة / النسيان) 

لا جدال أن ثقافة الناقدء ونفاذ بصره. واتساع أفقه الرژیوی. ومایتمتع به من الحصافه 
والذوق والمثابرةء بجانب الحنكة في التأويل تعد أسسا مهمة في عمله ومهامه. لا آن النقد - وقد 
تحقق له ذلك كله - يمكن أن يأتى باردا موغلا في الذهنية وألعاب الرصد والاحصاء والوقوف عند 
هذا الحد. وما نتشوف إليه الآن هو نقد يستطيع إتقان كل ما سسبقء وتجاوزه إلى مناطق متقدمة 
وتوجهات E‏ منه نقدا إبداعياء يلتحم مع النص في حميمية ودف*. ويتوازى معه جماليا. 
طالما أمكنه ذلك؛ بحيث يغادر صرامته الأكاديمية دونما إخلال بمقتضايتهاء وتلك معادلة صعبة لم 
يستطع تحقيقها إلا فئة قليلة من نقادنا الذين يمارسون هذا النقد الإبداعى على الساحة العربية 
الاان. 

ان اشکالية: التناص / الواردة / النسیان) يمكن اختزالها في السؤال الآتى: كيف يمكننا 
التفريق بين ما هو من التناص البارز آو العمدی وما لیس منه؟ 

لقد تحدث القدماء عن (المواردة) وهى تعنى اتفاق الشاعرين في ألفاظهما دون أن يسمع 
أحدهما بالآخر أو و يطلع على شعرهء وأطلقوا عليها أسماء مثل: (وقوع الحافر على الحافر) إلى غير 
ذلك . كما ساقوا لها الأمثلة والنماذج» ونود هنا الإشارة إلى تجربة ذاتية لناقد قديم هوأبوهلال 
العسکری: الذی يقول عن هده الحاله : " وقد يقع للمتأخر معنى سبقه إليه المتقدم» من غيز أن يلم 
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بهء ولكن كما وقع للأول وقع للآخرء وهذا أمر عرفته من نفسى فلست أمترى فيهء وذلك أنى 
عملت شينا ق صفة النساء : 
سفرن بدورا وانتقبن أهلة 
وظننت أنى سبقت إلى جمع هذين التشبيهين في نصف بيتء إلى أن وجدته بعينه لبعض 

البغدادیین : فكثر تعجبى. وعزمت على ألا أحكم على المتأخر بالسرق من المتقدم حكما حتما"۳*. 

غير أن هناك أمورا قذ تلتبس علینا: فلا نستطيع التيقن ما إذا كان النص المجلوب قد 
قصد إليه الشاعر وجلبه ليتناص معه. أم هو من قبیل الواردة. خاصة إذا كان النص غفلا من 
الإشارات والإحالات في حواشيه. فنحن ‏ على سبيل المشال ‏ حين نقرأ لإيليا أبى ماضى من 
قصيدته (الطین)*: ٠‏ 

قمر واحد يطل علينا وعلى الكوخ والبناء الموطد 

إن يكن مشرقا لعينيك إنى لا أراه من كوة الكوخ أسود 

هل يمكننا أن نجزم أنه أخذ ذلك من قصة (حكاية شتاء) لشكسبير؛ حيث جاء على 
لسان بردیتا ابنة لیونتس : "لقد كنت على وشك الرد عليه مرة أو مرتين؛ لأقول له: إن نفس 
الشمس التی تشرق علی قصره. تشرق آیضا علی بیتنا""؟. 

وعبر مثال آخرء هل يمكننا التيقن بوقرع التناص بين صلاح عبد الصبور وشكسبير في 
مشهد مد الحبل من الشرفة في (روميو وجوليت) وقول عبد الصبور”". 

جارتى مدت من الشرفة حبلا من نغم 

نغم قاس رتيب الضرب منزوف القرار 

نغم كالنار 

في ظنى أن النقد لا يستطيع أن يقطع بشىء في مثل الحالتين السابقتين, وائما هو واحد 
من احتمالات ثلاثة : إما أن یکون مقصودا من الشاعر وبوعی منه : فهو تناص قصدى بارزء أو 
يكون قادما من المختزن في اللاوعى ودون قصد؛ وهو هنا تناص غير قصدى. والاحتمال الثالث أن 
يكون مجرد توارد توافى عليه أبو ماضى في المثال الأول وعبد الصبور في المثال الشانى مع شكسبير 
هكذا دون اطلاع عليه. مع أن إهمال الإشارة إلى التناص في الاحتمال الأول يدخله في باب 
السرقات إن شثنا له ذلك. 

أما النسيان فهو من طبيعة البشرء وهو أساس الفعل الشعرى. ومرجع العملية الإبداعية 
برمتها: حيث يسهم في تفجيرها واستمراريتها ما هو مختزن في ذاكرة المبدع. وما وراء ذاكرته من 
حصيلة شعرية ولغوية وثقافية متداخلة ومتشابكة. ثم اندفاق ذلك المخزون لحظة الكتابة. وقد فطن 
القدماء إلى مسألة النسیان. وتحدثوا عنها باعتبارها متغلغلة 5 عوالمهم الشعرية؛ مما حدا بناقد 
عربى معاصر أن يسمى الشعرية العربية القديمة (شعرية النسيان)9©. 

وهناك رالوهم) وهو مترتب على النسيان؛ فالشاعر يتوهم أن الكلام من عنده بينما هو 
لغیره » وقد كمن في عقله الباطن؛ ثم انساب في لحظة ما إلى نص من نصوصه دون وعی منه. 

على النقد إذن أن يراعى كل هده الملابسات والإشكاليات في موضوع التناص» وأن 
يحاورها بوعى وهو يتعامل مع النص المتجاوز المكتنز بالعطاءات عير تعالقه مع نصوص أخرى. 
وما يحويه من العمق أو الدهاءء وأن يطاول بقامته تلك النصوص العميقة المتفردة التى يقابلها أو 
يتخيرهاء ليبقى الشعر الجيد ‏ بعد ذلك كله أكبر من مجموع النقدء ويبقى النقد الجيد هو 
الأقدر على السفر داخل النص. 
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الهوامش: ل سس يالا 
(۱) محمد عنانی : الصطلحات الأدبية الحدیثة» محمد عنانی» الشركة الصرية العالية للنشر لونجمان؛ 
القاهرقة» ۰.۱۹۹۷ 
(۲) القول هنا لجوليا کریستیفا آورده ليون سمفيل في مقال بعنوان (التناصية) وترجمة: محمد خير البقاعی ضمن 
کتاب افاق التناصية : الهيكة الصرية العامة للکتاب. القاهرة» ۰۱۹۹۸ ص۰۹۸ 
(۳) رولان بارت : نظرية النص. ضمن الرجع السابق (افاق التناصیة)» ص ۲. 
(؛)يتحدث جينيت عن (النص الجامع)» ا لذى يراه حاضرا في كل مکان عبر شبكة من الوجود اللغوی الکامل آو 
الناقص لنص ما في نص آخر. انظر: مدخل إلى النص الجامع» ت : عبد العژیز شبیل ؛ المجلس الاعلی للثقافت 
القاهرة ۹ ص۷۰ وما بعدها. 
(ه) غبد العزیز حمودة: المرايا المحدبة من البنيوية إلى التفكييك» عالم العرفة» الکویت » آبریل ۰۱۹۹۸ 
ص ۰۳۰۱ 
رت عبد العزیز حمودة: الرجع الساپق : ص ۳۷۲. 
(۷) محمد مفتاح: تحلیل الخطاب الشعری : استراتيجية التناص الرکز الثقافی الغربی ؛ الدار البیضاء ط۲ » 
۱۹۸۰ ص۱۲۱ وما قبلها. 
رم محمد بنیس: الشعر العربی الحدیث: الشعر اثعاصر؛ دار توبقال للنشرء الدار البیضای ط۰۲ ۰۱۹۹5 
ص۱۸۱ . 
)٩(‏ الرجم السابق » ص۱۸۳ ۰ وهو يشير بذلك إلى دراسة قام بها عالم اللغة المعروف فردینانددو سوسیر ونشرت 
5 کتاب بعنوان : (الکلمات تحت الکلمات) سنهة ۰۱۹۷۱ ویری فیها آن النص تبنیه وتحرکه نصوص آأآخری 
ربما كان أقلها كلمة واحدة. 
(۱۰) نشر الأول بمجلة (رعلامات) جدة ج‘ م > مارس ۲ وییکن الاطلاع على الثانى ضمن كتاب 
رقراءات أسلوبية في الشعر الحدیث) الهيثة الصرية العامة للکتاب» ۰۱۹۹۰ ص ۰۱۱۱ 
(۱۱)انظر - علی سبیل الثال: النص والتناص : رجاء عید؛ مجلة علامات» جدة؛ ج۰9۸۰۱۸ دیسمیره۱۹۹. 
فكرة السرقات الأدبية ونظرية التناص : عبد اللك مرتاضء علامات» جدق ج۱: ۱ مارس ۰۱۹۹۱ 
التناص سبیلا الی دراسة النص الشعری: شریل داغر؛ مجلة (فصول) ؛ القاهرةء م۰۱ ع۰۱ صیف ۰۱۹۹۷ 
(۱۲) راجع ما كتبه جابر عصفور عن التناص في كتابه (ذاكرة للشعر) » مكتبة الأسرةء القاهرق ۲۰۰۲. ص۲۰ 
وما بعدها : وما جاء عن: التناص في الشعر العربى ؛ في کتاب عبد الواحد لولوة رشواطی- الضیاع) ؛ الوسسة 
العربية للدراسات والنشرء بيروت» ۰۱۹۹٩4‏ وما أورده عبد العزيز حمودة عن التناص في (المرايا المحدية)» وانظر 
كذلك حاتم الصكر (ترويض النص) الهيئة المصرية العامة للكتاب » ۸ ص ۱۸ وما بعدها. 
(۱۳) انظر قصيدة (فصل المبتدأ والخبر) من ديوان (رباعية الفرح) » رياض الريس للكتب والنشرء لندن» ۰۱۹۹۰ 
ص ۰۱ . 
)١4(‏ قصيدة (إيقاعات الوقائع الختومية) من دیوان راحتفالیات الومیاء التوحشة) ۰ سینا للنشر القاهرق طاء 
۶ ص٩۰۰‏ والبیتان : 

الله يلتم أتى لا أحبكمو 2 ولا ألومكمو ألا تحبونی 

لو تشريون دمى لم يرو شاريكم 2 ولا دماؤكمو جمعا تروينى 
(۱۰) محمد الشحات » ديوان (مكاشقة) » الهيكة الصرية العامة للکتاب ۰۱۹۹۰ ص۰۷۲ 
رد آحمد حجازی : العمال الکاملت دار العودة؛ بیروت» ۰۱۹۷۳ ص٩۰4‏ 
ر۷ الوساطة بین التنبی وخصومه» تحقیق وشرح: محمد آبو الفضل ابراهیم وعلی محمد البجاوی المكتبة 
العصرية : صیدا وبیروت» ص ۰۱۸۲ 
رم انظر: دیوان علی محمود طه. دار العودة» بیروت» ۰۱۹۸۲ ص ۰.۲۹۲ 
)2 أمل دنقل» الاعمال الکاملت مكتبة مدبولى: القاهرت د.ت » ص۲۳۷ . 
(۲۰ انظر - علی سبیل الثال: أشکال التناص الشعری؛ دراسة نی توظیف الشخصیات الترائية : أحمد مجاهد 
الهيغة الصرية العامة للکتاب» ۰۱۹۹۸ وانظر کذلك : استدعاء الشخصیات الترائية نی الشعر العربی العاصر؛ 
للدكتور على عشرى زايد» الشركة العامة للنشر والتوزیع؛ طرابلس ليبياء ۰۱۹۷۸ 
(۲۱) جابر عصفور: ذاکرة للشعر ؛ مرجع سابقء ص۲۸ وما بعدها. 
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(۲۳) السایق : ص ۳. 

.۸ منهاج الأدياء وسراج الیلغاء  تحقیق : محمد الحبیب بن الخوجة . بیروت» ۲۲ ۰۱۹۸۱ ص‎ CT) 

(۲۶) دیوان : (والنهر یلیس الأقنعق الملتقى لاحنتاج الغنى والثقافى» القاهرةء يناير ۰۱۹۹۶ ص٠۲٠‏ 

(۲۵) انظر قصيدة (زمان الوصل) للشاعر أحمد بويلم» الأعمال الشعرية الكاملةء الهيئة المصرية العامة للكتاب» 
۱ ص ۳۹۱ 

(25) ديوان بدر شاكر السيابء المجلد الأول» دار العودة بیروت ۰۱۹۷۱ ص 5*۷ . 

(۲۷) دیوانه : ص ۳۵۰. 

(۲۸) شواطی- الضیاع «مرجم سابق) ص۳۱. 

(۲۹) الاعمال الکاملة» ص ۲۰۲ 

(۳۰) الرجع السایق» ص ۱۰۷. 

(۳۱) دیوان (أحداق الجياد) الهيئة المصرية العامة للکتاب: ۰۱۹۹۰ والقصيدة الاو (غريب في القرية) ص‌ه. 
والثانية (الراية) ص۳۰. 

(۳۲) انظر ما جاء في كتاب (ترويض النص) عن محاولات المؤلف وغيره من النقاد لرصد أنواع من التناص بين 
القصيدة واللوحة؛ ص۱۸۷ - ۱۹۰ 

(۳۲)محمد عید الطلب : اتجاهات النقد خلال القرنین السادس والسابع الهجریین. دار الأندلس» القاهرت طاء 
۶ ص ۱۲۱. 

(۳۶4) کتاب الصناعتین : تحقیق: على محمد البجاوى ومحمد آبو الفضل ابراهیم» مطبعة عیسی البابی الحلبی؛ 
القاهرة. د.ت» ص ۲۰۲. ۱ 

(۳) بدوی طبانة : السرقات الأدبية› نهضة مصر للطباعة والنشر. القاهرتة د.ت ؛ ص۱۱۳. 

(5؟) مصطقى ناصف: قراءة ثانية لشعرنا القديم: دار الأندلس للطباعة والنشرء القاهرة» طاء ۱۹۸۱ء ص٣٤‏ 


وما بعدها. 
(۳۷) محمد مصطفی هدارة: مشكلة السرقات ف النقد العریی : الکتسب الاسلامی» بیروت : ۰۲ ۰۱۹۷۰ 
ص٩۰‏ ۲ . 


(۳۸) محمد مندور. النقد النهجی عند العرب ؛ دار نهضة مصر للطباعة والنشر ۲ص ۳۱۱ وما بعدها. 
)۳٩(‏ مصطفی هدارة: مشكلة السرقات في النقد العربی ۰ مكتبة الأنجلو الصرية» ۱۹۰۸ ص۱۸۰ وما بعدها. 
(4۰) ورد الخبر في الوشم للمزربانی» ونقلته هنا عن عبد العزيز عتيق: في النقد الادبی دار النهضة العربیست 
پپروت: ۰۱۹۷۲ ص:۳۱. 

(4۱) انثل الساثر: طبعة بولاق. ۲ تصحیح وتنقیح : محمد الصیاغ ص58؟. 
(4۲) انظر : الصناعتین» ص۱۵4. 

(۳:) مصطفی هدارة: مرجع سابق ؛ ط القاهرة: ص ۳۷. 

(44) کلام ي الأدب : (دون بیانات)» ص+. 

(45) الخطيئة والتكفير: من البنيوية إلى التشريحية » ألهيئة المصرية العامة للکتاب ؛ طع ۰۱۹۹۸ ص ۳۲۱. 
(55) السابقء ص۳۲۸. 

(۷) راجع ما جاء ی کتابه : الرایا المقعرة: نحو نظرية نقدية عربية» عالم العرفة» الکوست. آغسط س ۲۰۰۱ 
وذلك تحت عنوان (السرقات الادبية / التناص) من ص 4۲ - 6۷ 

(۶۸) السایق» صه ؛ >. 

(44۹) السابق : ص ۵۳». 

(۰۰) مصطفی هدارة. مرجع سایق ط. بيروت» ص ۲۲۰. 

(۶۱) جابر عصفور: ذاکرة للشس. مرجع سایق: ص ۰: ومابعدها. 

(۶۲) یمنی العید : نی معرفة النص ؛ دار الافاق الجدیدة» بیروت : ط۰۳ ۱۹۸۵ ص۳۸. 

(5) محمد عبد المطلب : مناورات الشعریة . دار الشروق : القاهرة: ط۲: ۱۹۹: ص ۵۰. 

)٠١(‏ عاطف جودة نصر: النص الشعری ومشكلات التفسير. الشركة المصرية العالمية للنشر لونجمان» القاهرة 
5 ص ؛۱5. 


(8 ه) محمد مفتاح » إستراتيجية التناص› مرجع سایق : ص ۱۲۵. 
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(0) عاطف جودة نصر: النص الشعرى ومشكلات التفسير» مرجع سایق » ص۱۸۷ . 

رای انظر الصناعتين» ص؟ .5١‏ 

)0۸( دیوان الجداول» دار العلم للملایین» بیروت "۰۱ ۰۱۹۸۶ ص ۰ . 

)٩(‏ حكايات من شكسبير» ت. الشريف خاطرء مکتبة الأسرق القاهرةء ج>۲» ص۲۲. 

(۰۰) دیوان : الناس ق بلادی» ضمن الأعمال الكاملة» دار العودة» بیروت» ۱ ۰۱۹۷۲ ص٤٦‏ . 

(7۱) راجع: محمد بذيس» الشعر العاصر (مرجع سابق)» هامش ص۰۱۸۸ حیت آورد ما حکی عن خلف 
الراوية ونصیحته لأبی نواس بکثرة حفظ الشعر ثم نسیانه. علی اعتبار الخزون خلف الذاكرة. 
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فى أعدادنا القادمة: 





١‏ المصطلح العلمى العربى 
۲- بیرخیلیو بینییرا 

۳- الشفاهی والکتابی ق اللغة والاأدب 

۶- ابداعية الشفاهی والکتابی محاورة نص شعبی 
ه ‏ آفکار حول تاريخ الرواية 


٦‏ ثقافات 


۷- السارات الابستمُولوجية للبنيوية 

- قراءة في الأصول العرفية - 

۸ - مقدمة لنظرية النوع النووى 

٩‏ - شکسبیر وافاق النقد من الرومانسية إلى أعتاب القرن العشرین 
٠‏ وعى الذكورة والمرأة 





محمد حسن عبد العزيز 

طلعت شاهين 

سعد العبد الصوبان 
محمد حافظ دياب 

توماس بافيل 

ت: محمد برادة 

كليفورد غيرتز 
ت: خالدة حامد 


علاء عبد الهادى 
حسين المناصرة 








ما التفكيكية ؟ 
نقاد بیل والشعر الرومانتیکی الإنجليزى 
ماهرشفیق قرید 








© + 








ما الأفكيكيتم 4 


نفاد بيل والنشحكر 
لروماشكى الإنجليزى 








00 

یژرخ لظهور التفكيكية وهی واحدة من حدث الاتجامات النقدية علی الساحة الادبية ین 
وقتنا هذا بالورقة التی قدمها الفیلسوف الفرنسی جاك دریدا"" فی جامعة جونز هویکنز 
الأمريكية عام ١45‏ وعنوانها: "البناء والعلامة واللعب فی خطاب العلوم الانسانية". وقد أتبعها 
بثلاثة كتب نشرت كلها پالفرنسية فی فرنسا عام ۰۱۹۲۷ وترجمت فيما بعد إلى الإنجليزية تحت 
عناوين : “الكلام والظواهر”. و“فى علم الكتابة”. و"الكتابة والاختلاف”. وتستوحى هذه الأعمال 
جوانب من فلسفة نتشه وفرويد وهيدجر ولغويات دى سوسير. 

التفکیکیه تعریفات کثيرة تلتقی فی آمور. وتختلف فی آمور (وان کان الاختلاف ینصب 
على مواضع التوكيد أكثر من انصبایه علی بنية الفکر). وفیما یأتی بعض هذه التعریفات : 

تقول کاتی ویلز : "نظرية التفكيك حركة ذهنية رجعية فى الفلسفة ونظرية الأدب بدأت 
فی فرنسا فی الستینیات بین کتاب مجلة اعدا ۲6۱ : ریولیا کریستیفا؛ رولان بارت سولین. 
وارتبطت في الأساس بفلسفة جاك دريدا من ١9510‏ فصاعدا. جذبت اهتماماً ملحوظا ليس كله فى 
صالحهاء وكانت أقوى ما تكون أثراً فى عمل النقاد الأمريكيينء أكثر مما هو الشأن مع 
البریطانیین. ومن آمثلتهم: بول دی مان وج.هیلیز. وآخرون ممن طوروا نوعهم الخاص من النقد 
التفکیکی العروف باسم مدرسة بیل. 

ويستخدم “التفكيك” أحيانا مرادفا ل “ما بعد البنيوية”. ولكن التفكيك فى الحقيقة أحد 
صور (وان تکن صورة غلابة) حرکة أآکبر تسعى إلى تحدی بعض العقائد التی ظلت البنیوی2) 
تجهر بها زمناً طويلاً. إن من أهدافها الأساسية "تفكيك النص"۰ وتدمیر افتراضاته السبقة: ونزع 
استقراره؛ وإزالة مركزه. وهى لا تنظر إلى تفسير النص على أنه استعارة معنى موضوعى "معطي ” 
أعمق يتحكم فى بناء النص ويمنحه الوحدق وإنما هى كشفى لا هو عادة مكبوت» نعنى على وجه 
التحديد: الإمكانات اللامتناهية و“اللعب الحر” للمعانى. وكل تفكيك يفتح ذاته لمزيد من التفكيك. 
والنص ذاته يفسم المجال ل “تناص” [مع غيره من النصوص].ء ولعب المعانى ينتشر عبر مصادر 
النص. ونتيجة لذلك تذوب الحدود بين ما هو أدبى وسائر أنواع الخطاب. أضف إلى ذلك أن لغة 
المجاز لا ينظر إليها على أنها فى المحل الأول أدبية : فكل لغة مجازية. 

وكما قد يكون لنا أن نتوقع . فقد نُظر إلى التفكيك على أنه "تدمیر" : عدمی؛ ضد ماهو 
یی مت فت وس ال کی والتحليلات المغرقة فى الخيالء أو ما دعاه جيفرى هارتمان بفطنة : 


332 


۵015۳۳ (فى إشارة إلى حركة “دادا” الفوضوية التى بسبقت السيريالية)ء أو كما عبر 
عنه بيتر ميلن فى ”ملحق التايمز ز الأدبى" ˆ (۱۹۸۵) : 
أتريد أن تعرف عقيدة 
جاك دريدا ؟ 
دير ليس بالقارئ 
ودير ليس بالكاتب 
أیضا. 
والتفكيكية أيضاً تتعامل مع البدهيات (أو نوافل القول). فلئن كان الواقع وهما» لثن کانت 
النصوص - والمؤلفون والقراء ‏ قابلة للتفكيك فانه لا يبقى فى أيدينا شىء: أما إذا كناء کما هو 
بدهی ۰ نعتقد أن لها وجوداء فإن بمقدورنا فى هذه الحالة أن نناقشها على أنها موجودة. إن الماء 
يمكن أن يفككه العلماء إلى: هيدروجين». وأوكسجين » وعدد باعث علی الدهشهة من الجزینات. 
ولكنه يمكن أن يناقش على أنه سائل. على مستوى مغاير. وحتى المقالة التفكيكية لا تستطيع أن 
تتجنب الافتراضات السبقه والأسس التى تسعى إلى تدميرهاء مهما يمكن من شأن لمعان عروضها 
البلاغية. ومهما تكن رغبة دريدا فى أن یحمی مصطلح "تفكيك" ذاته والصطلحات الرتبطه به 
(انظر مثلا 01۴۲6۲۵۳66 اختلاف / ارجاء) من تثبیت !شارتها. 
ومع ذلك فإن من هم على استعداد للتصارع مع تعقيدات أسلوب دریدا وفکره وانغماسهما 
الذاتی سیجدون الکثیر الذی یتحدی - مصیبا - السنه النقدیه. ويقدم منظورا طازجا للنظر إلى 
اللغة بوصفها نظاما من العلامات. الی الکلام والکتابة» إلى أفكار اللغة ”الأدبية”2 والی نشاط 
التفسير ذاته. والتفكيكيون الأمريكيون بخاصة قد أدوا الكثير من أجل إعادة الاعتبار إلى البلاغة 
موضوعا جديرا بالاهتمام النقدى الجاد” (كاتى ويلزء معجم علم الأسلوب» الناشر لونجمان : لندن 
نيویورك ۰۱۹۹۵ ص ۱۰۹-۱۰۷). 
ویقول سیمون بلاکبیرن : "التفكيك مدخل شکی الی امكانية العنی التسق. بدأه الفیلسوف 
الفرنسی دریدا. لیس ثمة نقطة ذات امتیاز - كنية الولف آو الاتصال بواقع خارجی - تخلع دلالة 
على النص. هناك فقط فرصة لا محدودة للتعلیق أو النص الجدید روهی نسخة لغوية من الاعتقاد 
الثالی بأننا لا نستطیع آن نفلت من عالم آفکارنا الخاصة). والقراءة التفكيكية للنص تهدم دلالته 
الظاهرة بالکشف عن التعارضات والصراع بداخله. وعلى أية حال فلما كان ال أن نصطنع نقطة 
استطلاع ذات دلالة فوق النصء ٠‏ فمن المسلم به أحيانا أن التفكيك يترك كل 5 شىء كما كان عليه : 
إن محاولته أن يفكر في ما لا يمكن التفكير فيه تتقدم مع الجناس اللفظى والنكات كما تتقدم مع 
الحجج العترف بها. والغموض الذى يبدو مقصودا لكثير من الكتابات التفكيكية قد جنح إلى إثارة 
غضب الفلاسفة الأكثر سُنية” . (سیمون بلاکبیرن . معجم أكسفورد للفلسفة. مطبعة جامعة أكسفورد 
۶ : ص .)1١9‏ 
ويقول مارتن جراى : “التفكيك عنوان عام لنظريات نقدية جذرية معينة تنقح عقائد النقد 
البنيوى وتنميها. وقد نشأ الكثير من أفكار التفكيك من ثلاثة كتب للفيلسوف الفرنسى جاك دريدا 
نشرت جمیعها فی فرنسا قی ۷ وترجمت الی الانجليزية تحت العناوین الاتية : "الکلام 
والظاهرة" (۰0۱۹۷۳ و"فی علم الکتابة" (<۰)۱۹۷ و"الكتابة والاختلاف" (۱۹۷۸). ان کتب دریدا 
عصية على القراءة. وهو يستبيح الحرية فى نحت مصطلحات جديدة لتصوراته » وان لم تشع کلها 
فى مناقشة الادب. 
يعتقد دريدا أن كل الأفكار عن وجود معنى مطلق فى اللغة ("مدلول متعال") خطأ. ويجادل 
قائلاً إنه حتى فى الكلام فإن الفكرة القائلة بأن المتكلم قد يكون مالكا بصورة كاملة لدلالة الكلمات 
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النطوقة. ولو للحظة من الزمن» غير مبرهن عليها وافتراض زائف. ومع ذلك فإن هذا الافتراض 
عن الكلام والكتابة (حيث لا يوجد - حتى - وعى للمتكلم حاضر ليجعل المعنى صحيحا) قد 
سيطر على الفكر الغربى» ويجب أن يكون هدف الفيلسوف والناقد هو ”تفكيك” فلسفة الماضى 
وأدبه للكشف عن هذا الافتراض الزائف والکشف عن الفارقة الاساسية القارة فی قلب اللغة. وکما 
هو الشأن فى التحليل البنيوى. ينظر دريدا إلى أى تقرير فردى على أنه معتمد. فی معناه. على 
علاقته بنظام اللغة المحیط به. انه لا یمکن آن یستمد معناه الا ب الاختلاف (وهو ما یدعوه 
دریدا : 21]1672۳0606) عن کل العانی الأخری المکنة وهو بلا حدود من حیث العدد. ولیس ثمة 
ما هو ممکن آکثر من التأثیر الوهمی للمعنی فی اتصاله بهذه القراءات المکنة الختلفة اللامحدودة 
: فالعنی لا یکمن فی الدال. وتفسیر العانی هو بالتایی حرکة لا نهائية لایمکن آن تصل إلى مدلول 
مطلق نهائى. وهكذا فإن “لعب الدلالة” لا نهانئ رکانت کلمة "لعوب" کلمة ارتضاء آثيرة لدی 
النقد فى ثمانينيات القرن العشرين). و”تفكيك” النص لا يعدو أن يكون أن نبين كيف أن النصوص 
تفكك ذاتها بسبب هذا اللاتحدد ۹ فى قلب اللغة. ومن أسباب صعوبة كتابة دريدا أنه 
علی ذکر من کون نصوصه تفكك ذاتها. 

ٍن "التفكيك" یهاجم أساس الدرس والفکر الغربیین» وأفكار دريدا قد تنولت وئمیست 
وهوجمت بضراوة فی آمریکا بخاصة. آما النقد البریطانی بتوکیده التعلیمی البراجماتی القوی. 
فقد جنح إلى أن يتلكأ فی حلبة النزاع النظری التجریدی بدرجة عالية. وأغلب الدراسات 
البريطانية للنظرية النقدية تتألف من إعادة تشغيل وشرح لأفكار نشأت فی فرنسا والولایات 
التحدة الأمريكية. وكلمة "تفکيك" “كتير ما ۳ الآن لمجرد الإشارة إلى الكشف عن معان 
مخبوءة نيا فى نصء خاصة تلك التى :ت تضی أوجه علاقته بسیاقه الاجتماعی والسیاسی كما 
هو و شائع فى النقد الماركسى. بل إن كلمة “يفكك” ' - فى أضعف استخداماتها - قد لا تعنى أكثر 
من الكشف عن الطريقة يقة التى يكون بها المعنى فى أى نوع من النصوص "كاك ا 
الکاتب آو القاری. قابلا للتشريح من جانب الناقدء الذى يتعين عليه هو الآخر أن يبنى معنى”: 
آو بکلمات آخری غدت "یفکك" کلمة رطانة بمعنی "یحلل" آو "یفسر". (مارتن جرای» معجم 
الصطلحات الادبية . الناشر : لونجمان. هارلو ۰۱۹۹4 ص ۸۲-۸۱). 

ويقول كريس بلديك : "التفكيك مدخل شکی فلسفیا الی امكانية العنی التسق فى اللغةء 
بده الفیلسوف الفرنسی جاك دریدا فی سلسلة آعمال نشرت فی ۱۹٦۷‏ (وفيما بعد ترجمت تحت 
عنوان : الکلام والظاهرة» وفی علم الكتابة ء والكتابة والاختلاف) » واصطنعها عدة نقاد آدبیین 
رواد فی الولایات التحدة - بجامعة ییل خاصة- منذ مطلع سبعینیات القرن العشرین فصاعدا. 

دعوی دریدا هی آن الوروث الغربی الغالب للفکر قد حاول آن برسی آسسا للیقین والصدق 
بقمع عدم الثبات اللامحدود للغة. وهذا الموروث الذى يركز على الكلمة قد سعى إلى منبع أو 
ضمانة مطلقة للمعنى (”مدلول متعال”) يمكن أن يمركز أو يثبت لا يقينيات الدلالة. وذلك من 
خلال مجموعة من “الهرميات العنيفة” تعطى الامتياز لمصطلح مركزى على آخر هامشى : للطبيعة 
علی الثقافة. للذکر علی الأنثی ‏ وأهم شىء للكلام على الكتابة. والشك “المركز على الصوت” فى 
الكتابة على آنها طفیلی على صدق الكلام هدف حاسم لمدخل دريدا التدمیری للفلسفة الغربیه ز 
حيث يعكس الهرميات التصورية ويذيبها؛ لكى يبين أن المصطلح المكبوت المهمش قد ظل دائما 
يلوث المصطلح المميز أو المركزى. وهكذا فإن دريداء إذ يستوحى نظرية سوسير فى العلامة” ", 
يحتج قائلا إن الهوية الذاتية المستقرة التىٍ نعزوها إلى الكلام بوصفه المصدر الصادق للمعنى وهمية ؛ 
وذلك لأن اللغة تعمل بوصفها نظاما مقفلا علی ذاته من الاختلافات الداخلية أكثر مما هى 
مصطلحات ايجابية آو حضورات : والکتابة: التی لا تحظی بالثقة فی "میتافیزیقا الحضور" 
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الغربية ؛ لأنها تكشف عن غياب أى صوت يضفى الأصالة» هى ات ا مف فلي 
الکلام . ۱ 
وتصور دريدا المركزى (وإن كان لا يجب من حيث المبدأ أن يشغل مثل هذا المركز 
"التراتبی ") مقدم فی نحته وه 6 وهی کلمة فرنسية مرکیة تجمع بين 
"لاختلاف " و "الارجاء" لتوحی بأن الطبيعة الاختلافية 01116۲6۳21 للمعانی فی اللغة تؤجل أو 
تخر دون توقف أى معنى مقرر : فاللغة سلسلة لا متناهية آو "لعب للاختلاف / الارجاء" * تحاول 
الخطابات الركزة على الكلمة عبثا أن ن تلبتها فی مصطلح أصلى أو لا نهائی لایمکن بلوغه قط. 
والقراءات التفكيكية تتتبع فى النص البلبلة أو التعارض الداخلى الذى يدمر ادعاءه أى معنى 
متسق : أو هى تبيّن كيف أن النصوص يمكن النظر إليها على أنها تفكك ذاتها. واتجاه دريدا 
الصعب القائم على مفارقة إزاء الموروث الميتافيزيقى يسعى إلى هدمه ء بينما يدعى ایشا أنه ليس 
ثمة نقطة استطلاع ذات امتياز يمكن منها تحقيق ذلك من خارج لائبّات اللغة. هكذا يدمر التفكيك 
شكيته الجذرية الخاصة بالإقرار بأنه يترك كل شىء ء على ما كان عليه بالضبط ٍ : إنه جهد 
متناقض ذاتياء بلا حياء. للتفكير فى ”مالا سبيل للتفكير فيه”؛ وذلك كثيرا باللجوء إلى 
مصطلحات جديدة وجناس وغير ذلك من ألوان اللعب اللقظيء ورغم أنه كان فى البداية موجها 
ضد الدعاوی العلمية للبنيوية فى العلوم الإنسانية فقد رحب به بحماسة فى الدراسات الأدبية 
بجامعة ييل وغيرها من الأماكن فى العالم الناطق بالانجليزية؛ جزئياً لأنه لاح أنه يضع المشكلات 
الأدبية للغة المجازية والتفسير فوق دعاوى الفلاسفة والمؤرخين أنها ا وجزئيا لأنه فتح 
إمكانات لا محدودة للتفسير. وكتابات بول دى مان وباربارا جونسون وج. هيليز ميلر وجيفرى 
هارتمان فى سبعيئيات القرن العشرين وثمانينياته قد طبقت. ومدت تصورات دريدا إلى القضايا 
النقدية للتفسیر ومالت إلى تحدى وضع نية المؤلف أو العالم الخارجى مصدرا للمعنى فى 
النصوص ۰ ووضعت موضع المساءلة الحد بين النقد والأدب. وقد تعرض هؤلاء التفكيكيون وغيرهم 
لهجوم عنیف بتهمة العدمية الدوجماطیقیه ية والغعموض القصود" . (کریس بلديك» قاموس أكسفورد 
الوجیز للمصطلحات الادبية. مطيعة جامعة أکسقورد ۰۱۹۹۱ ص 5۳-۵۱). 

ویقول جوزیف آدمسن : "کان للتفکيك . وهو مدرسه 2 فلسفية نشأت فى فرنسافی آواخر 
ستینیات القرن العشرین تأثیر هائل فی النقد الأنجلو - آمریکی. والتفكيك - الذی هو !لو حد کبیر 
من ممثله الأكبر جاك دریدا - یفسد نظام الوروث الیتافیزیقی الغربی. انه یمثئل استجابه 

معقدة لمجموعة متنوعة من الحركات النظرية والفلسفية فى القرن العشرين. أبرزها الظاهراتية 
الهوسرلیة*. والبنيوية السوسيرية والفرنسية» والتحليل النفسى الفرويدى واللاكانى. ويمثل عمل 
دريدا فى آن واحد مواصلة ونقدا ل ”تفكيك” هيدجر الفلسفة والميتافيزيقا ولجدل نتشه الوجه ای 
هذا الموروث الفكرى ذاته. 

وعند دريدا أن مهمة التفكيك مزدوجة : أولاً - أن يكشف عن الطبيعة الإشكالية لكل 
الخطابات "ذات الرکز" : تلك التى تعتمد على تصورات من قبيل الصدق أو الحضور أو الأصل أو 
ما يعادلها. ثانياً - أن يقلب الميتافيزيقا بإزاحة حدودها التصورية. إن التفكيك يسعى إلى أن يسكن 
هوامش الأنساق التقليدية للفكر كى يمارس ضغطاً على تخومهاء ويختبر أسسها غيرالممتحنة. 
وبدیلا لانتقادات الوروث الیتافیزیقی. الذی یری دریدا أن بقایاه مازالت جزهءا لا یتجزاً من کل 
من البنيوية والظاهراتية ‏ یحتفل التفكيك بالتفسیر اللامحدود. ویلعب سیمانطیقی غير مقید لم 
يعد مشدودا إلى آی مدلول. ومهما يكن من أمرء فإن هذا اللعب غير المقيد لا ينبغى أن يُحمل على 
أنه يعنى أن التفكيك يناصر ر بصورةٍ ساذجة التفسير “الذاتى” أو "الحر ". وانما یجادل دریدا قائلا 
بالأحری: ان امكانية الدلالة عموماً تعتمد على تأثير انتشار غير قابل للاختزال. على حقيقة 
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مؤداها أن تجول المعنى هو الوضع الذى لاسبيل لتجاوزه لإنتاج العنی ". ۱ 

ويقول جوزیف آدمسن عن تاريخ التفكيك : “رغم أن تأثير التفكيك كان ملحوظا فى فرنسا 
آواخر الستینیات وأوائل السیعینیات من القرن العشرین. فانه كان أشد مایکون دلالة فی 
الولايات المتحدة الأمريكية. وقد نما طوال السبعینیات ومطلع الثمانینیات. وغدا لبعض الوقت 
بؤرة مناظرات ملحوظة وخلاف بين نقاد الأدب ودارسيه. ورأى بعضهم فيه عدمية نقدية. وفى 
الولايات المتحدة كان أشهر ممثليه وأكثرهم إيحاءً: يول دی مان. الذی ما لبث مع ج.هیلیز میلر 
وباربارا جونسون وجیفری هارتمان وهارولد بلوم وآخرین آن کوّن "مدرسة ییل". 

ویمضی جوزیف آدمسن قاثلا عن التفكيك فی الولایات التحدة : "رغم آن عمل دریدا شغل 

مکانا بارزا فی فرنسا. فقد ظل دائما واحدا بين أعمال کثیرة صاخبة. وإنما كان للتفكيك أكبر 
تأثير ذى مغزى فى الولايات المتحدة. فى البداية كان التفكيك مرتبطاً بعدد من الأساتذة فى أقسام 
الأدب المقارن والإنجليزى بجامعة ييل. حيث كان دريدا يدرس حلقة بحث سنوية من -٠۹۷١‏ 
6 . ولدت “مدرسة ييل” فى مطلع السبعينيات مع صدور كتاب بول دى مان الافتتاحى 
"العمی والبصیر ق* (۱۹۷۱) الذی صاغ موقفا نقدیا قائما على مفارقة تتمثل فى أن التفسير إساءة 
تفسیر. وآن "البصیرة" الوحيدة تأتی من خلال غلط. وأن الطریق الوحید الصادق إلى المعرفة 
بالنصوص الأدبية إنما يكون من خلال عمى المرء : أى من خلال افتراضات مسبقة تلقى ضوءاً على 
موضوع التفسير فقط بإغماضه فى الوقت ذاته. وحول دى مان تكونت جماعة فضفاضة الارتباط 
مكونة من زملائه وتلاميذه فى ييل. ونظرية هارولد بلوم فى إساءة الفهم أو إساءة القراءة الشعرية 
باعتبارها منبعا للقوة التخيلية تربط موقفه البالغ الاختلاف بموقف دى مان. وما زال ج. هيليز 
ميلرء الذى يعد موقفه النقدی آقرب الواقف !الی دی مان واحدا من آقوی آنصار التفکيك. آما 
جیفری هارتمان فكان أقرب إلى أن یکون شارحا لأفكار دریدا بوصفه کاتبا تخیلیا منه إلى أن یکون 
من الومنین بالتفكيك. وکان نشر کتاب "التفكيك والنقد" 6۱٩۹۷۹(‏ - وهو مجموعه مقالات لدریدا 
والنقاد الأربعة الذکورین آعلاه - آقرب شىء إلى أن يكون تقريراً برنامجياً صادراً عن "الدرسة". 
(جوزیف آدمسن . موسوعة الصطلحات الادبية المعاصرة.ء ص ۰۲۰-۲۵ .)۲٩‏ 

ويقول جوزیف تشایلدرز وجاری هنتزی : "نَحت" مصطلح "التفكيك" الفیلسوف الفرنسی 
جاك دریدا الذی استخدمه لیصف نوع المجهود النقدی الذی یناصره. کانت آأکثر النقاط الرجعية 
مباشرة" عند دریدا هی فكرة البناء. وبعض من آشهر مقالاته یعالج أسلافه البنیویین رومن آمثالها 
مقالاته عن سوسیر فی "فی علم الکتابة". وعن لیفی ستروس فی "الكتابة والاختلاف). وهکذا 
فإنه إذا كانت البئيوية ترمى إلى "بناء" نظام العلاقات النطقية الحاکمة توزیع العناصرالفردية فى 
النص؛ فان التفكيك هو - بين أشياء آخری - نقد للبنيوية. ینظر الیها علی أنها ببساطة حلقة 
55 فى تاريخ الميتافيزيقا. وإذ يغذوه موروث فلسفى يشمل شخصيات محطمة للأوشان کنتشه 
وهیدجر » ممن یشکل عملهم نقدا مستمرا للميتافيزيقا الغربية. يجادل دريدا قائلا إن الأنساق 
الميتافيزيقية أبنية ”“ذات مركز”. تعتمد على منطق أشبه بالمفارقة. ينظر فيه إلى المركز على أنه فى 
آن واحد حاضر فى البناء ومستقل عنه . والعلاقة بين المركز والبناء. فى أبسط أشكالهاء تتبدى 
فى صورة تعارض هرمى يُقهم فيه المصطلح من المصطلحات على أنه يجسد الصدق. والآخر مجرد 
نسخه شاحبة منه : الجوهر /الظهر الروح / الادق. آو - وهذا مهم بصورة خاصة فى نظر دريدا 
- الکلام / الکتابة. وهذا التعارض الخیر هو نوع الیتافیزیقا التی دعاها دریدا التمرکز حول 
الكلمة. وهو يكشف عن المنطق الغریب للتکملة التی - عندما نخضعها لقراءة تفکيکية - یمکن آن 
توف اننا تدمر العملية التى بها يمكن القول إن قطعة من الكتابة تنتج معنى. وهكذاء فبدلاً من أن 
تظهر الکتابة علی آنها مجرد تمثیل للصدق الحاضر فی الکلام. فانها تتبدی على ما هى عليه 
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فعلاً بحسب دريدا : حقل للعب اللامحدود یتسم يحركة الاختلاف / الإرجاء. 

ومنذ البداية کان للتفكيك صلة واضحه بالنصوص الادبية : وذلك لان توجهه الفلسفی شبیه 
بذلك الذی نجده فی قسم کبیر من الادب الحدیت . ولأن تلاعبه ووعیه الذاتی بخصوص اللغة 
يضفيان على الكتابة التفكيكية نكهة أدبية متميزة. ولا کانت الافتراضات اليتافيزيقية السبقه 
تتدعم من الناحية الفعلية باللغة ذاتها (كما بين نتشه فى شذرته المسماة “حول الصدق والكذب 
بمعنی خارج الأخلاق”) فإن المرء لا يستطيع ببساطة أن يستخدم اللغة لكى یجادل ضد الیتافیزیقا 
لصالح طريقة آخری للتفکیر. وبدلا من ذلك تتخذ الكتابة التفكيكية شکل تعلیق علی نصوص 
أخرى وترمى إلى تحويل لغة تلك النصوص ضد ذاتها؛ وذلك عادة باللعب على العلاقة التعارضیه 
أو “التى لا يمكن تقريرها” بين المستويات الحرفية والمجازية للنص (رغم أن الميل إلى اختزال 
التفكيك إلى منهج للقراءة أوء بالتأکید. حصر المصطلح داخل حدود أى تعريف قد هاجمه بشدة 
كثير من معتنقيه). 

والتفكيك - کما مارسه دریدا ذاته فى كتبه الأولى: (”الكتابة والاختلاف” و"فی علم الکتابة" 
وكلاهما صادر فى )١951/‏ فضلا عن نقاد مدرسة ییل مثل : بول دی مان وج. هیلیز میلر - قد با 
واحداً من أكثر الحركات تأثيرا فى النقد الأدبى الأمريكى فى العقدين الماضيين [نُشر هذا فى 
۵ أضف إلى ذلك أن الاتجاه المعادى للميتافيزيقاء أو كما يُدعى أحيانا المعادى للذاتية, 
للتفكيك قد أثبت أنه موح بدرجة عالية لنقاد يعملون فى حقول أخرى متنوعة. وبعضهم يستخدم 
الآن كلمة ”تفكيك” بمعنى واسع لكى تشير إلى أى نشاط ذهنى بعد البنيوية (كذلك استخدمه على 
نطاق واسع الصحفيون الذين لا يعنى لديهم أكثر من أن يكون مرادفا ل “التحليل” أو “إزالة 
الغموض”). وأخيراً فإن التفكيك قد تعرض للهجوم من كل من اليمين السياسى واليسار السياسى؛ 
لاتجاهه إلى مساءلة كل القيمء وعزوفه عن إقامة تفرقات تاريخية أو ثقافية ذات معنى بين نسق 
ميتافيزيقى وآخرء ولا يُعتبر فى كثير من الأحوال توكيده اللسرف لفكرة النصية”. (جوزيف 
تشايلدرز وجارى هنتزى (محرران) معجم كولومبيا للنقد الأأدبی والثقافی الحدیث مطبعة جامعة 
کولومبیا. نیویورك ۰۱۹۹۰ ص ۰۷٩۷۳‏ 

هذه التعريقات للتفكيكية (ومعذرة لما بين بعضها وبعض من تكرارء فقد أردت أن أترجمها 
كاملة”. وألا أتحيفها) تجمع على أن التفكيكية استراتيجية تنظر بعين الشك إلى إمكانية وجود 
معنی متسق فی النص الأدبى » وتؤكد - على العكس من ذلك - أن النصوص لا ينضب لها معين 
من حيث المعنى» وأنها تشتمل على لعب حر للعلامات اللغويةء وتفكك نفسها بنفسها: بمعنى أن 
النص قد يقول شيئاء ويمارس شيئاً آخر. وهى تركز على التناقضات الداخلية فى بدن النص 
وألوان الابهام التی ینطوی علیها. من هنا نجدها تفسح مجالاً رحبا لاختلاف التفسيرات» وتؤكد 
استعصاء الوقوع على معنى محدد للعمل. كما أنها تجنح إلى إزالة الحدود بين النقد والإبداع؛ 
فالمقالة النقدية التى يكتبها شاعر مثل كولردج أو أرنولد هى فى حد ذاتها عمل إبداعى 
كقصائدهما . 

ويحتفى التفكيكيون بمواضع الخلخلة أو القلقلة فى النص 6801135. و“الأبوريا” كلمة 
يونانية تستعمل للإشارة إلى مشكلة فلسفية لا حل لها تظل رغم ذلك تجتذب الفگرین ؛ انها 
تمثل تحدیا. وانما لأنها مركوزة فی سلسلة الفکر التی یتابعها الفلاسفة. ان وضع السوال وجها 
لوجه أمام مشكلة لا حل لها هو هدف المنهج السقراطى : فعند ذلك فقط يدرك السائل أنه لا 
يعرف. وإدراك عدم المعرفة هو بداية البحث التعاونى. (انظر محاورة أفلاطون “مينو”). أما عند 
أرسطو فالأبوريا تتمثل فى تساوى صحة حجج متضادة. والوظيفة المنهجية لافتراض هذه الحجج 
هى شحذ تقرير المشكلة وإعداد حل لها ”. (انظر مادة “أبوريا” بقلم ماريو فالديس فى “موسوعة 
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المصطلحات الأدبية المعاصرة”: ص۰۷). الأبوریا مرادفة للتردد والبلبلة والاضطراب والشك. 

التفكيكية إذن استراتيجية للقراءة. تصور يركز على عدم ثبات العنی : هدفه إعادة بناء 
النص بوصفه موضوعا ثريا مفهوما من جديد. ويحاول التفكيك أن يُفجّر (استعارة دريد!) العلاقة 
الأصيلة بين “الأعلبى” و “الأدنبى”. ويؤكد دريدا أن نزعة مركزية اللوجوس (الكلمة) 
۳ تسم الفکر الغربی : بمعنی آن العنی یتصور علی آنه یوجد مستقلاً عن اللعة 
التى يُوصل بهاء ومن ثم فهو .ليس خاضعاً للعب اللغة. ويسعى دريدا إلى القضاء على أى اندماج 
بين الدال والمدلول. إن الاستقلال السیمیوطیقی للكتاية یستتبم أن المعتى يرجأ داثما؛ حيث إن من 
شأن الكتابة أن تنتج العنی فى عدد غير محدود من السياقات الممكنة التى قد توجد فى الستقبل. 

أدخل دريدا على الفكر المعاصر فكرة ال 111672066 (الاختلاف / الإرجاء) : إن الكلمات 
تتحدد باختلافها عن سائر الكلمات» وأى معنى يؤجَل إلى ما لا نهاية؛ إذ تفضى بنا كل كلمة إلى 
كلمة أخرى فى نسق الدلالة. واللغة لا يكون لها معنى إلا إذا فرض القارئ معنى ثابتاً على 
الكلمات. والقراء يبحثون عن مثل هذا العنی : لأنهم ملتزمون بفكرة الحضور. فكرة أنه يجمل أن 
يكون هناك محال إليه 016161611 وأنه يجمل بالكلمات أن يكون لها معنى من حيث علاقتها 
بحضور ما خارج النص. (انظر جون بك ومارتن کویل. الصطلحات الادبية والنقد الناشر : 
ماكميلان. مقاطعة هامشیر» طبعة /71ة١ء‏ ص ,.)١ 55-١56‏ 

فى ضوء ما سبق أتقدم » فى الأقسام التالية من هذه المقالةء إلى فحص واحد من التجليات 
المهمة للتفكيكية : نقاد جامعة ييل الأمريكية وإعادتهم قراءة الشعر الرومانتيكى الإنجليزى فى 
مده الأعظم. 

20 


انتقلت أفكار دريدا إلى الولايات المتحدة الأمريكية على أيدى أربعة نقاد من أساتذة جامعة 
ييل هم : بول دی مان (0۱۹۸۳-۱۹۱۹ وج.هيليز میلر (۱۹۲۸- )ء وجيفرى هارتمان 
7 )۰ وهارولد بلوم (۱۹۳۰- ). وسأقتصر هنا علی تناول أول هؤلاء الأربعة وآخرهم 
لقيود المساحة من ناحية. ولأن هذين الاثنین کانا: من ناحية آخری. أعظم التفکیکیین الأمریکیین 
آثرا. 

بول دی مان : ناقد بلجیکی الولد یتحرك بحرية بین ثلاث لغات هی: الألانية والفرنسية 
والانجليزية . وتلتقی فی عمله جدائل من نقد نتشه للسوروث البتافیزیقی الغربی. وظاهریات 
هوسرل ۰ وأونطولوجیا هيدجرء ووجودیه سارتر. وما بعد بنيوبة دریدا. وأهم کتبه هی: "العمی 
واليصيرة”. و ابلاغة الرومانسیة" و “كتابات نقدية”. وفى هذه الأعمال يعمد دى مان إلى لون من 
"القراءات البلاغية" آو دراسة اللغة المجازية فی النصوص التی یتناولها سواء كانت لروسو أو 
رلکه آو الشعراء الرومانتیکیین الانجلیز» مقرقا بین "المجاز" رالذی یسم نصوص الحداشق و 
“الكناية” (التى تسم نصوص ما بعد الحداثة). أو بين "الرمز" و"الخطاب". والأدب ساحة توتر 
بين ما هو أجرومى (نحوی) منطقی من ناحية وبلاغی من ناحية آخری. ولیس مجلی اعتبارات 
جمالية. 

تلقی دی مان دراسته فى أوروباء ومهما يكن من أمر فقد قضى أغلب حياته المهنية مشتغادً 
بالتدريس فى جامعات أمريكا الشمالية. وعند وفاته کان یشغل منصب "أستاد سترلنج 
للإنسانيات” بجامعة ييل. كان يُنظر إليهء على نطاق واسع . على أنه أقوى عقل وأعمق عقل فى 
مجموعءة النقاد والنظرین الادبیین الذين - إذ استلهموا جزئیا عمل دریدا - جعلوا من ییل مرکا 
للتفكيك فى سبعينيات القرن العشرين. ومن المحقق أنه - بالقارنة بساثر الاعضاء الذین قادوا تلك 
الحركة - كان أقلهم ميلا إلى اللعب الذهنى وأشدهم اتساما بالطابع الذهنى الصارم. كان موضع 
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توقير عظيم من زملاثه وطلبتهء وقد تُعى - قبل الأوان - على نحو واسع النطاق فى مجتمحع 
الدارسین والا کادیمیین. 

يتألف عمل دى مان فى آغلبه من مقالات طويلة عن بعض النصوص والشکلات الرئیسه 
لذلك الخليط البيتى من الأدب والفلسفة واللغويات الذى صار يعرف باسم “النظرية”. وقد جمعت 
آهم هذه القالات فی کتابیه : "العمی والبصيرة : مقالات فی بلاغة النقد العاصر" (۱۹۷۱: طبعة 
منقحة 0۱۹۸۰ و"ألجوریات القراءة : اللغة المجازية عند روسو ونتشه ورلکه وبروست " 
۰0۱۹۷٩‏ ومن الصعب تلخيص عمله ؛ حیث انه مکرس لايانة عن آن جهد تثبیت الحقيقة فى 
اللغة جهد محتوم وستحیل فى أن واحد. وهه الرابطة الزدوجة - التی یتخذ منها ساثر 
التفکیکیین رخصة لتابعلً العنی بقدر ما یستطیع تفننهم الهرمینوطیقی آن یحملهم - یتقبلها دی 
مان بروح من التورية الساخرة الرواقية. وهذه الروح تتجلى على أوضم الأنحاء فى مقالته المسماة 
"مقاومة النظریة"۰ وهی مقالة متأخرة تحدد وضع دى مان بوضوح وقصد فى العبارة» وتتناول 
مباشرة (وتاریخبا) خیط العلاقات بین النظرية والمارسة فی الدراسات للادبية ("المارسة" 
بمعانیها التعددة من نقد ودرس وتعلیم). ‏ 

ان ما یجعل اللغة وسیطاً لا یُعتمد علیه لتقریر الحقائق البسيطة فی رأی دی مان (ورأى 
نتشه وهو کاتب بدین له دی مان بالکئیس نما هو مکونها البلاغی آو المجازی. ان البلاغة تخرب 
تامار الأنظمة المجردة للأجرومية والمنطق (يتبنى دى مان القسمة المدرسية للغة إلى هذه 
المجالات الثلاثة) . والأدب - الذى يزهو ببلاغيته - يتجنب سوء الطوية لسائر أنواع الخطاب 
التى تحاول أن تكبت هذه البلاغية أو تنکرها - بما فى ذلك خطاب النقد الأدبى والتاريخ الأدبى 
التقليديين. وإذا ”لم يكن من المؤكد قبلياً أن الأدب مصدر يُعتمد عليه للمعلومات عن أى شىء 
سوى لغته الخاصة”. فان الاهتمام التقليدى للدراسات الأدبية بتتبع الرابطة بين العالم والكتاب 
باطل. 

ویبین دی مان آن مقاومة النظرية - کما تتجلی لدی الدارسین التقلیدیین - عرض قلق سببه 
آنهم یدینون بتصور زائف للتمثيل. بيد أن دى مان - وقد طردهء مزدرياء المعارضة - يحول - 
بحركة مميزة له - الحجة ضد ذاته : إن مقاومة النظرية ليست إلا إزاحة لمقاومة أعمق كثيراء أو 
تعارض ۰ فى النظرية ذاتها. ومهما يكن من آمر فان دی مان یلاحظ بجفاف : "لن الادعاء بأن 
هذا سبب كاف لعدم القيام بالنظرية الأدبية خليق أن يكون أشبه برفض التشريح › لأنه أخفق فى 
شفاء البشر من الوت". (دیفدلودج (محررا ) : النقد الحدیث : ص ۳۵۶ - ۳۹۵). 

منطلق دی مان - کما یقول کرستوفر نوریس قی کتابه عن ”التفكيكية - هو التفرقة بین 
الاستعارة والكناية. لقد خذ عن سارتر فکرة انفصال الوعی عن الطبیعت وذهب إلى أنه لثن لم 
يكن الأدب خاصة جمالية فانه آیضا لیس . فى المحل الأول. محاكاة. ویجادل دی مان قاثئلا ان 
ثمة قسمة جذرية فى النصوص الادبية بين البناء الأجرومى أو المنطقى للغة وأوجهها البلاغية. 
وهذا یخلق لعبا للدلالة فی التصوص الأدبية غیر قابل للحسم فى الثيناية ويممدى ناف مان قافا 
إن الأدب يتألف من هذا اللعب غير القابل للحسم بين الجرومی والبلاغی فی النصوص. ولیس 
من اعتبارات جمالية. وأى نص يمكن - من طريق التحليل التفكيكى - إثبات أنه يكشف عن مثل 
هذه الخصائص إنما يعمل بوصفة أدبا. (و.م.نيوتن» نظرية الأدب فى القرن العشرين : قراءات > 
ص 88 .)١‏ 

ومفارقه دى مان - كما يرصدها رامان سلدن - هى أن النقاد لا يصلون إلى البصيرة النقدية 
إلا من خلال نوع من العمی النقدی؛ فهم یتبنون منهجا آو نظرية تتضارب تماما مع الاستبصارات 
التى تؤدى إليها. 
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اختار دی مان أن يتناول الشعراء الرومانتيكيين؛ لأنهم يمثلون أدق تمثيل للمنطلقات الفكرية 
التى تصدر عنها التفكيكية : فهم - كما يقول رامان سلدن - معنيون بخبرات الاستنارة اللازمنية 
أو التجليات التى لا تحدث إلا فى لحظات قليلة من حياة المرء. إنهم يحاولون اقتناص ”نقط 
ی على حد تعبير وردزورث - وكلماتهم مشربة بهذا الحضور المطلق. ولکنهم فی الوقت 
ذاته يندبون ضياع هذا الحضور. ويجدونه دائما إما فى ماض فات أو فى مستقيل لم يأت بعد. 
(انظر صور الطقولة الاضية عند ورودزوث» وصور الستقیل الطوبوی عند شلی). 

لد وجد دی مان وآقرانه فی الشعر الرومانتیکی دعوة مفتوحة ی التفكيك بل إن 
الرومانتيكيين يفككون كتابتهم حين يثبتون أن الحضور الذى يرغبون فيه غائب دوما سواء فی 
الماضى أو المستقبل.. . 

على هذا الأساس يحلل دى مان بعض قصائد وردزورث مثل : "القدمة". و "قد ختم نوم 
على روحى”. مبينا كيف أن الحضور الذى تطمح إليه غائب دائما. ويعقد مقارنات بين وردزورث 
والشاعر الألانی هولدرلن» کما یحلل قصيدة شلی الطویلة التی ترکها ناقصة عند موته "انتصار 
الحياة”. مقارنا إياها بإحدى قصص توماس هاردی "باربارا من بيت جريب”. ويقيم مقارنة أخرى 
بين استخدام كل من وردزورث وييتس للمنظر الطبيعى فى بعض قصائدهماء ومقارنة بين كيتس 
وهولدرلن. كما يحلل شعر كيتس كاشفا عن اشتباك خيوط الحب والشعر والموت فى نسيجه. 

ورغم آن دی مان یمکن آن یکون ثقیلا ومسرفا فی التوکید أحیاناً وما تکشف بعد موته من 
أنه كان معاديا للسامية ومتعاطفا مع النازية مثل هیدجر فان أصالة قراءته للرومانتيكية الانجليزية 
أمر لا نزاع عليه. وقد قيل بحق إنه فى فهمه للرومانتيكية قد سبق كل امرئ طوال الوقت. 

(۳ 

ولا یقل الدور الذی لعبه هارولد بلوم فی اعادة قراءة الشعر الرومانتیکی الانجلیزی آأهمية عن 
دور دی مان» وذلك فی سلسلة من الکتب تشمل : "قلق التأثیر" و"خريطة لاساءة القراء5" 
و”القبالة والنقد”. و"الشعر والکبت "۰ وغیرها. ونقطة انطلاق دى مان هنا هى ما يسميه “قلق 
التأثير” (وهی فكرة تستوحی نتشه وفرويد مع إضافات أصيلة من جانب بلوم). فعنده أن كل 
القصائد الجديدة إنما هى استجابة -بالموافقة أو المخالفة - لقصائد سابقة ) وما من شاعر يستطيع 
أن یخلق بمعزل عن تراثه السابق. وإنما الشاعر الشاب مدفوع دائما بغيرة خلاقة من أسلافه 
ورغبة فى منافستهم والتفوق عليهم. وهو يشعر دائما بقلق مخامر من ألا يستطيع إضافة الجديد إلى 
الوروث : ومن ثم يعمد قاصدا إلى “إساءة قراءة” قصائد السابقين و“تصويبهم”؛ لكى يخلى مكانا 
لنفسه على الساحة الشعريةء يزاحم به حضورهم الكثيف الذى أسبغ عليه الزمن حرمة وقداسة. 

يقول بول إندو فى كتاب ”موسوعة المصطلحات الأدبية المعاصرة” : “قلق التأثير نظرية فى 
التأثیر الشعری آول من صاغها هارولد بلوم. وقد نمی بلوم هذه النظرية فی رباعية کبری : قلق 
التأثیر (۰)۱۹۷۳ وخريطة لاساءة ا (۰)۱۹۷۰ والقباله والنقد (۰)۱۹۷ والشعر والکبت 
(۱۹۷۲). ومنذ ذلك الحين قدمت أساسا نظریا لنقده التطبیقی. ورغم آن دیونه خفية سرية 
«تعددة. فقد استعار فى المحل الأول من فروید : لكى يبتكر نظرية فى التأثير تؤكد العبء المشل 
الفادح للماضي على الكتاب التالين أو “المتأخرين”. وبإبراز التنافس - لا التعاون ‏ الأدبى يمثل قلق 
التأثير مدخلا أكثر محاربة إلى التناص. وبحسب ما يقوله بلوم فإن التأثير الأدبى لا يمثل تفاعادً 
حمیدا للحاضر مع الاضی. وانما النضال الاودیبی للشعراء المتأخرين کی يقهروا أو "يحوروا” 
أسلافهم. ومن خلال فعل إساءة فهم - إساءة قراءة دفاعية تجعل الأسلاف أقل إخافة - یسعی 
"القادمون متأخرین" ای أن يفسحوا مجالاً لإبداعاتهم الخاصة. فشعر الشاعر الأمريكى ولاس ستفنز 
مثلا ينبغى أن يقرأ على أنه نضال قلق ضد الثروة القوية لأعمال إمرسن ووتمان. ويذهب بلوم إلى 
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أن ستفئز وجد توكيداتهم التنبؤية من القوة إلى الحد الذى جعل نزوعه الخاص نحو التنبؤى 
بلطف : بحیث یغدو شعر نظام صارم متقشف " (ص 9۰۷-۵۰۲). 

قلق التأثير اذن وثیق الاتصال باساءة الفهم. وعن هذا الصطلح الأخیر یقول آحد الدارسین : 
“إساءة الفهم مفهوم ابتدعه هارولد بلوم لوصف آلیات التأثیر الشعری. قبحسب بلوم» یستلزم 
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صنع الشعر إساءة قراءة (إساءة فهم) ان الا ا ا ال وی جرا غل 
”“رومانس الأسرة” عند فرويد » وتؤكد التناص. ترسم معالم نضال الشاعر العنيف؛ لكى يتغلب على 
“قلق التأثير” أو الضغط الذى يمارسه أسلافه. وذلك من خلال تغيير خلاق للأعمال المحورية 
الأسبق. ولیس معنی هذا آن الشعراء یکرر بعضهم مش إلى ما لانهاية. وانما معناه آن القصيدة 
تستتبع جدلا آساسیا بین الاعتراف بقوة الاضی و "لانحراف" بعیدا عن طغیانه". ویوکد بلوم آن 
الشع اء "الفحول" هم وحدهم القادرون علی التحر ث ضد ضغط الاضی . ویستخدم شیطان ملتن 
كألجورية لرصد هذه النظرية. 

ومفهوم إساءة النص يخترق قسماً كبيراً من كتابات بلوم. فثمة مناقشات لإساءة الفهم فى 
کتبه : قلق التأثیر - نظرية فى الشعر (۱۹۷۳) خريطة لاساءة القراءة (۰)۱۹۷۰ والقبالة والنقد 
ره ۰0۱۹۷ والشعر والکبت : التنقيحية من بليك إلى ستفنز .)١917(‏ وأكثر التطبيقات لنظرية 
إساءة الفهم عمليةّ نما تتجلی فی کتاب بلوم السمی : "ولاس ستفنز - قصائد مناخنا". (مایکل 
ترسلرء موسوعة الصطلحات الادبية العاصرق. صه9۹). 

وفی ضو هذه النظرية أخرج بلوم عدداً من الدراسات عن الشعر الرومانتیکی آهمها : 
“الصحبة الرؤيوية : قراءة للشعر الرومانتیکی الانجلیزی". و"صنع الأساطیر عند شلی"۰ وروی 
بليك". و"قارعو آجراس فی البرج : دراسات فى الموروث الرومانتيكى”» وحرر مختارات من شعر 
كولردج وشلى مع مقدمات ا 

ويؤكد بلوم فى هذه الأعمال أهمية الأنساب الشعرية المنحدرة من جيل إلى جيل. فقصيدة 
ملتن ”لسيداس” مثلاء هى السلف الذى أنجب قصيدة ورزدرث” لمحات الخلود من ذكريات 
الطفولة الباكرة”. وهذه الأخيرة بدورها قد أنجبت عددا من قصائد كولردج وشلى وكيتس وبيرون 
وکلیر وتنسن وبرواننج وأرنولد وهوبكنز وسونبرن وييتس و(إذا عبرنا شاطئ الأطلنطى) إمرسن › 
وولاس ستفنز؛ وهكذا.. وعنده آن خیر مدخل لقراءة الشعر الرومانتیکی هو قصيدة “الملكة 
الحوریة" لسبنسر وملحمة "الفردوس الفقود" للتن. 

وقد غطت دراسات بلوم الشعراء الرومانتیکیین الستة الکبار : بليك ووردزورث وکولردج 
وشلی وبیرون وکیتس. فضلاً عن عدد من الشعراء الثانويين مثل: بدوز ودارلى وكليرء ولم يهمل 
الاشارة الی رواد الحساسية الرومانتيكية فی قلب کلاسيكية القرن الثامن عشر مثل : توماس جرای 
وکولنز. وآبرز الهاد السياسية والتاریخية والاجتماعية للحركة الرومانتيكية مثل الثورة الفرنسیه 
)۱۷۸٩(‏ (وقد سبقتها حرب الاستقلال الأمريكية) وحروب نابليون علی ظهر القارة الاوروبية 
وصعود المد الرجعى المحافظ - بعد سقوط هذا الأخير - على أيدى ساسة من طراز كاستلره 
ومترنیخ ؛ فضلا عن الثورة الصناعية التى غيرت وجه الحياة فى الجزيرة البريطانية. 

وفی کتابه الاول “صنع الأساطير عند شلى” (۱۹۵۹) استعار بلوم تفرقء اللاهوتی مارتن 
بوبر بين علاقتى "نا - آنتت و "آنا - هو بین آنماط الادراك الرژیوی والغترب لکی یحتفل 
بخيال شلى ومخلوقاته الرؤيوية الخالقة للأساطير. وتناول بلوم كبار الشعراء الرومانتيكيين فى 
كتاب ”الصحبة الرؤيوية” )195١(‏ (يروى عن بلوم أنه دخل قاعة المحاضرات ذات يوم فابتدر 
طلابه بقوله : “إنى فى حالة نفسية رؤيوية بصفة خاصة اليوم !"). وبعد ذلك بسنتنين تركز 
اهتمامه علی نصیر آخر للخیال الخلاق هو ولیم بليك . وذلك فی کتاب "رژیا بليك" (۱۹۰۳). کان 
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وغوايات الطبيعة يشكل بالنسبة لبلوم دراما بطولية فريدة. 
التقليدية للتاريخ الادبى. لم تكن الرومانتيكية ضوءا وجيزا معميا استنفد ذاته مع بيرون . وإنما هى 

ورغم أن بلوم اتهم بالبالغة فی تقدیره لقوی الخیال. وبأنه يضعه فى فراغ متعال محمى من 
الطوارئ التاريخية . فإن دراساته الباكرة - إلى جانب دراسات جيفرى هارتمان - كانت تمثل 
تقدما على الأحاديث المتلقاة عن الرومانتيكية . نظر كثيرون إلى الرومانتيكية على أنها استجابة 
لأزمة معرفية : كانت نضالاً لرأب الصدع بين الذات والموضوع. بين النفس والطبيعة. وهى التى 
افتتحتها شكية الفلسفة التجريبية البريطانية [لوك وهيوم]. أما بلوم فرص توترات أشد خفاء 
وأعظم حساسية فى هذه الاستجابة : لقد أكد الأخطار التى تمثلها الطبيعة - نوعا من التلهية 
المغوية - للخيال الخلاق» بينما تعرف أيضاً على الأنا - وحدية المقعدة المعششة دائماً داخل 
النشاط التخیلی. انظر مقالة بول اندو عن بلوم فى : موسوعة المصطلحات الأدبية المعاصرة. 
ص ۲۰۷ -۲۸). 

كان بلوم يعتبر ملتن الأب الروحی للرومانتيكية الانجليرية والعطف الذی خرج منه کبار 
الشعراء الرومانتيكيين في القرن التاسع عشر. ویحسب له أنه أعاد الاعتبار إلى هذا “الإله الفانى” 
بعد أن هوجم هجوما مرا من ت. س. الیوت . وف.ر.ليفيز وأتباعهماء وكانت علة هذا الهجوم هى 
كراهية إليوت العميقة لراديكالية ملتن فى السياسة والدين (وصف باوند - أستاذ إليوت - ملتن 
بأنه “حميرى الأذنين”). 

كذلك يُحسب لبلوم أنه نفى عن الرومانتيكية صفات الفجاجة والسقم والعماء التى ألصقها 
بها خصومها (قال جوته : “الكلاسيكية صحة. والرمانتيكية مرض ).۰ وأعاد إقرار مكائنة 
وردوزورث رالدی و صفه باوند بأنه "غنمه بليدة هرمة ”") وسائر الرومانتیکیین الذين غاصت سمعتهم 
فى الحضيض. على حين علت سمعة دن وبوب وجونسون ومارفل علی آیدی "النقاد الجدد" فی 

2 

وإلى جانب دى مان وبلوم ينبغى التنويه بإضافات هيليز ميلر الذى أذاع بعض دراسات عن 
الشعر الرومانتيكى الإنجليزى (وإن يكن أكثر اهتماماً بفن الرواية خاصة فى العصر الفيكتورى) 
وجیفری هارتمان صاحب الکتابین الهمین : "شعر وردزورت ۰۳۱۸۱۱۱۷۸۷ و "وردزورت غير 
الرموق" وباربارا جونسون وغیرهم. 

تلقی میلر - وهو ناقد ودارس مبرز - درجة الدكتوراه من جامعة هارفرد فى 1۱ . اشستغل 


بالتدربس لأكثر من عقدين فى جامعة جونز هوبكنز وأربعة عشر عاماً فى جامعة ييل. ثم عين فى 


منصب “الأستاذ البارز للأدب الإنجليزى والمقارن” بجامعة كاليفورنياء إيرفن. وفى ييل. 
بالااشتراك مع جیفری هارتمان وپول دی مان لعب ميلر دورا حیویا فی تقديم الدراسات الأدبية 
والفلسفية الأوروبية إلى المجتمع الأكاديمى الأنجلو-أمريكى ممارسا صورا من النقد التفكيكى وما 
بعد التفكيكى. وظل عمله دائما يتصدر الخطاب النقدى فى الولايات المتحدة. والحق أن حياته 
الهنية - وهى تشمل أطروحة شكلانية ء وکتبا تتناول النصوص من منظور ظاهراتی. وعمله الحالى 
فى النقد التفكيكى - تلخص الدراسات الأدبية الأمريكية بعد الحرب العالمية الثانية. وتشمل 
أعماله الرئيسة : تشارلز دكنز - عالم رواياته (8ه9١).‏ اختفاء الله (*195)ء شعراء الواقع : 
ستة كتاب من القرن العشرين .)١958(‏ شكل القصة الفيكتورية (550) توماس هاردی.- : 
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السافه والرغية 2 ۷۰ القصة والتکرار (۰)۱۹۸۲ اللحظة اللغوية (۰)۱۹۸۰ أخلاقيات القراءة 
۰۱۹۸۷ هوتورن والتاریخ : طمسه (۱۹۹۱): النظرية الآن وحینذاك (۰)۱۹۹۱ > مجازات وآمثال 
وأدائيات : مقالات عن أدب القرن العشرین (۰)۱۹۹۱ موضوعات فيكتورية (۰)۱۹۹۱ خيط 
آریادنی : خطوط قصصية (۰)۱۹۹۲ تمثیل (۱۹۹۲). 
وأبرز ما يلفت فى عمل ميلر إخلاصه الجلى للنصوص الأدبية أو النقدية التی یفحصها قفی 
سيان أعمق أسئلة خبرة تلك النصوص. وطوال حیاته سعی؛ > بطرق كثيرة» إلى مثل هذه القراءة 
"الیتافیزیقیه" ' للأدبء ولکن مع الاحتفاظ دائما باحساس وثیق بالنصوص الأدبية ذاتها. وكما 
كتب فى كتابه ”القصه والتكرار” : “من السهل جدا دحض نظرية أو (نکارها. ولکن القراءة لا 
00 قلبها الا بخوض ا مهمة الصعبة : مهمة إعادة قراءة العمل قيد البحث وامتراج قراءة بديلة 
. (روبرت کون دافیس. ورونالد شلیفر: النقد الأديى المعاصر : دراسات أدبية وثقافية. 
ص ۱۱۰-۱۰۹). 
آما جیفری هارتمان فقد ولد فی فرانکفورت بألانیا لآبوین یهودیین . غادر آلانیا فی ۱۹۳۹ 
وواصل تعلیمه فی یلسبری بانجلترا. لحق بأمه فی نیویورك فی ۰۱۹۶5 ودرس فى كلية الملكات 
بجامعة المديئة (ليسانس .)١959‏ انتقل إلى جامعة ييل لتابعة دراساته العلیا تحت اشراف رینیه 
ويليك » وأثناء هذه الفترة قضی عاما في ی فرنسا بجامعه دیجون باعتباره زمیلا لهيفة فولبرایت 
(۱۹۰۲-۱۹۵۱). حصل علی ا فى ۳ اشتغل فی وحدة الاعلام العام بالجیش 
الأمريكى (ه9١1-هه9١).‏ نشر آطروحته تحت عنوان: “الرؤية غير المتوسطة” .١584‏ عاد إلى 
ييل ليقوم بالتدريس فيها. انتقل إلى جامعة أيوا ؟95١-19550.‏ نشر : شعر وردزورث 7-۱۷۸۷ 
٩ 554( ۸ 6‏ اشتغل بالتدریس بجامعة کورنیل ۱۹۰۷-۱۹۰۵ ۰ ثم عاد إلى ييل (/ا" 4 ). 
جمع مقالاته تحت عنوان : ماوراء الشكلانية (۰)۱۹۷۰ مصیر القراءة ۰۱۹۷ ونشر وا هت 
الشعر : "أطفال اکیبا" (۱۹۷۸). آسهم بفصل فى کتاب "مدرسة ییل" الذی صدر تحت عنوان 
“التفكيك والنقد (۱۹۷۹. نشر : النقد فی البریة (۰)۱۹۸۰ وأتبعه ب : انقاد النص : الأدب: 
دريدا/ الفلسفة (۱۹۸۱) ومقالاته التی جمعت تحت عنوان: “قطع سهلة” .)۱۹۸٥(‏ نشر: 
”وردزورث غير الم رموق” (۱۹۸۷) ومجموعه من القالات : نبوءات ثانویه (۱۹۹۱). 
وفى كتاب "شعر وردزورث" الذى ظفر بجائزة كرستيان جاوس» يقدم هارتمان قراءة 
لوردوزورث قوية الأثر تدخل فيها الطبيعة والخيال فى “دراما للوعى”. وإذ يتقدم هارتمان من 
تعريف مؤداه أن الخيال الوردزورثى “وعى بالنفس رفع إلى طبقة رؤيوية”» یتتبع نمو 
وردزورث المخيف لكون الطبيعة خليقة أن تقود الشاعر إلى ۳ وراء الطبيعة. وهكذا فإن الدراما التى 
تمثل فی شعر وردزورث تستلزم ما یدعوه هارتمان "اضفاء الطابع الانسانی على الخيال” وتحول 
رؤية قوية إلى شعر للأرض . ومع ذلك فإن نضال التحول - كما يبين هارتمان - إشكالى لا ینجح 
كلية قط: وخیال وردزورث الرژیوی يظل فى نضال مع أى تحول رهيف إلى العالم ويزيد عليه. 
قدم كتاب هارتمان مستوى جديدا من التقعید النظری الراقی للدراسات الوردزورثية . وجعل 
وردزورث “الرؤيوى” مركز النقاش النقدى طوال عقود. وكذلك جادل داعيا إلى وضع وردزورث 
والرومانتيكية فى السياق الأكب ر للموروثات الأدبية الكلاسيكية وفى عصر النهضة والقرن الثامن 
عشر. ورغم أن هارتمان لم يؤكد النظرية ذاتها فى کتاب "شعر وردزورث " مفضلا بدلا من ذلك أن 
یخضع علم النفس وعلم الظاهریات لقراءته الدققه لخیط الوعی ؛ فقد مهد السبيل للأدب 
الرومانتیکی . ا کی لو ا ار اقب لامتحان النظريات الأحدث عهدا. 
وكتابه الأحدث “وردزورث غير المرموق” " (۰)۱۹۸۷ وهو مجموعة مقالاات عن وردزورث کتبها مند 
ظهور کتاب "شعر وردزورث" فی ۰۱۹56 یکشف عن عدد من آمثال هذه الداخل النظرية إلى 
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دراسة وردزورث » با فى ذلك البنيوية والتفكيك والسيميوطيقا (علم العلامات). (انظر مقالة 
3 . دوجلاس نيل عن م فى : موسوعة المصطلحات الأدبية المعاصرة. ص »هخ« هه" ). 

مکذا كتب هارتمان عن “الرؤية” فی شعر وردزورث. وعلی حین آن آغلب النقاد یرکزون 
على جوهر هذه الرؤية ودلالتهاء يؤكد ها رتمان أنها تقع وراء متناول اللغة . ويبين كيف أن شعر 
وردزورث يغدو المرة تلو المرة خنطا و E‏ ثمة فجوة بين الشعور ر والكلمات فيه. (جون بك 

ومارتن كويل. المصطلحات الأدبية والنقدیه : ص5١‏ ). 

ف 
ونعود من حيث بدأنا محاولين لم شتات الفكر التفكيكى (وفكر دريدا بخاصة) فنقرر النقاط 
الاتیة : 
۰ ليست التفكيكية (وما بعد البنيوية بعامة) معنية بإحكام قبضتها على النص قدر ماهى معنية 
بطیعه النص الرواغة وعدم عصمه کل القراءات. 
التفكيك استراتيجية للقراء هدفها ا(عادة بناء النص بوصفه موضوعا ثریا مفهوما من جدید. 
التفكيك تصور يركز على عدم ثبات العنی. ویحاول آن یفجر (استعارة درید العلاق 2 
الأصلية بين ”الأعلى” و “الأدنى”. 
* تقوم التفكيكية علی الرکائز الآتية: اللغة قبل الوجودء وموت الذات الانسانية وإحلال 
الكتابة محل الصوت. وموت الانسان الیتافیزیقی ونهاية النزعة الانسانية» وترفض فصل 
لغة النقص عن لغة الأدب. (فنسنت لیتش . النقد الأمریکی . ۰ ترجمهة د.محمد یحیی » الشروع 
القومى للترجمة المجلس الأعلى للثقافة) . 
© التفكيك نشاط فلسفى قبل أن يكون اا منطلقاته اشتمال التصوص علی عناصر تمزقية 
ونقاط انقطاع أو و فجوات تسمح بقراءات أخرى. 
* تضرب التفکیکیه بجذورها الفلسفية فی أفكار أو وموروث عدد من الفلاسفة السابقين : 
سقراط هیوم سانتیانا. کنیث بيرك. تشارلز بیرس. دیوی. 
وقد تعرضت التفكيكية - شأن کل استراتيجية نقدية - لهجمات من جهات عدیدق 
ووجهت الیها اتهامات کثيرة : انها عدمية النزعة» مفرطة فی الانکفاء على ذاتها (ألم يقل 
دریدا: "لا يوجد شىء خارج النص”؟)؛ إنها قياس خُلف الشكلانية. تسعى إلى (دق إسفين) بين 
النص والواقع. وکتب فنسنت لیتش فی کتابه "النقد التفکیکی" : التفكيك معدٍ. کال لا یقسع". 
ودعی بلوم وزملاژه "مافیا الهرمنیوطیقا". ووصف التفكيك بأنه موضة عابرة. 

وعلی الجانب القابل یری آنصار التفكيك آن النقد التفکیکی صاحب فضل کبیر فی اعادة 
الااعتبار للشعر الرومانتیکی (وشلى بخاصة) بعد الهجمات التی شنها علیه. فی العقود الاو من 
القرن العشرین. الکلاسیکیون الجدد ودعاة الحداثة ومدرسة النقد الأنجلو - أمريكى الأميل إلى 
المحافظة الاجتماعیة والدينية والسياسية : ارفنج بابیت . وت .!.هیوم» و ت.س.الیوت. وزرا 
باوند وکلیانث بروکس» وألن تیت» وجون کرورانسوم. وو.م.آودن» وف.ر. لیفیز. فالنقاد 
التفكيكيون (بالااشتراك مع نورثروب فرای وهربرت رید وقلائل اخرین) قد نفوا عن الرومانتیکیین 
تهم الذاتية المفرطةء والإسراف فى العاطفية. وغياب الاتساق المنطقى. والتجريد.ء والافتقار إلى 
الصور العينية . وکشفوا عن براعتهم التقنية وثراء المعنى الفلسفى والنفسى الذى تنطوى عليه 

كما أكد نقاد بيل التفكيكيون التواصل بين الشعر الرومانتيكى فى مطلع القرن التاسع عشر 
وشعر الحداثة فى مطلع القرن العشرين. فالقصيدة الغنائية الرومانتيكية التى تصور أزمة روحية أو 
فكرية - “تصميم واستقلال” لوردزوث أو “كآبة” لكولردج - هى السلف الحقيقى لقصائد أزمة 
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حداتية من طراز "موپرلی" لباوند 8 “بروفروك” لإليوت. والموروث ال رومانسى يمتد فى شعر بيتس 
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وولاس ستفنز وهارت كرين ود.ه. لورنس. 
كما أكد النقد التفكيكى أن الحركة الرومانتيكية الإنجليزية - التى حاول الحداثيون إخفات 
صوتها واعلاء شأن الفطنة الیتافیزيقیه والقیم الشکلیه الأوغسطية وتقنيات الرمزية الفرنسية لكى 
تحل محلها - جزء أساسى من التیار الرئیس للشعر الانجلیزی وامتداد للموروث الشعری الذی 
يمثله سبنسر وشكسبير وملتن. 
ااام 
)١‏ جاك دريدا (ولد 190) مفكر ما بعد حداثى فرنسى وقائد الحركة التفكيكية. ولد فى 
الجزائر.: واشتغل بتدريس الفلسفة لأكثر من عشرین عاما فى مدرسة المعلمين العليا. قدم فكرة 
التفكيك لأول مرة فى مقدمة ترجمته )١9-(‏ لكتاب هوسرل ”“أصل الهندسة”. يؤكد دريدا 
أهمية الأوجه البلاغية اللاشعور ية للأعمال خخا بأن الانتباه إلى ماهو عارض فیها كثيرا ما 
يهدم العقائد اللأساسية للنصء فعملية التفكيك همى بیان : لأن رسالة المؤلف الجلية تهدمها 
آوجه آخری لتقدیمها. وفی کتابه "فی علم الکتابة" ' )١91‏ يجادل دریدا ضد الترکیز 3 
الصوت الذى يعلى من شأن الكلام على حساب الكتابة بتخيل أن حضور المؤلف يقدم نقطة 
ثابتة للمعنی والنية. وهده الرغبة فی "مرکز" تولد تعارضات مألوفة (ذات / موضوعء ظاهر / 
حقيقة » إلخ. .( ینبغی استبعادها. وبدلا من ذلك فإن الإمكانية اللامتناهية للتفسیر واعادة 
التفسير ر تفتح أفقا آخ ر فى التراجع . نجد بداخله آن العنی یوجل علی نحو لا نهائی. رغم آن 
القارئ - كالمؤلف - خالق لأى دلالة مؤقتة يعثر عليها فى النهاية. وینبثشق عمل دریدا من 
موروث هوسرل وهيدجرهء ولا يسهل تمثله ع على الأشخاص التعودین علی التعبيرات اللغوية 
السوية عن المعنى. (مادة دریدا فی : معجم للفلسقة : ص ۰ ۱۰). 
۲ البنيوية منهج يهدف إلى اکتشاف الشفرات والقواعد والأنساق الکامنة وراء کل المارسات 
الانسانية والاجتماعية والثقافیه. 
وتشیر البنيوية عامة ای الفکر الفرنسی فى ستینیات القرن العشرین الرتبط بمفکرین من 
طراز کلودلیفی ستروس ورولان بارت ومیشیل فوکو وجیرار جینیت. ولوی آلتوسیر 
وجاك لاکان » وآلجیرداس ج. جريماس. وجان بياجيه. وكما كرر بياجيه فى كتابه اي 
"البنیویة" : "البنیویه منهج » لا عقيدة ”.2 ورغم أن البنيوية الفرنسیه وثيقة الصله بالشکلانیه 
الروسية ومدرسة براغ والبنيوية البولندية : فانها تتمیز بتنوعها وحیویتها البينية. والينيوية 
باعتبارها خطوة e‏ الذهب الانسانی وعلم الظاهر: یات معنيء بالعلاقات المحایثته التى 
تشكل اللغة وكل الأنساق الرمزية أو المنطقية. (انظر مقالة جريجور كاميل عن البنيوية فى : 
موسوعه الصطلحات الادبية العاصرة: ص ۱۹۹). 
برزت البنيوية إلى مكان الصدارة فى 5 فرنسا من خلال تطبيق عالم الأنثروبولوجيا الفرنسى 
كلو اش ترون عله اللغة الینائی السوسیری علی دراسة ظواهر من قبیل الأساطیر 
والطقوس وعلاقات القرابة ومواضعات الأكل. 
والنقد الادبی البنیوی یجنح إلى توكيد نظام الواضعات تخل ادنك مک مب مساق 
قلیاد من الأهمية على اعتبارات المؤلف أو و التاريخ أو مسائل المعنى أو الإشارة. وكما أن اللغة من 
وجهة نظر سوسیر بت ر إليها على أنها نظام دال تكون فيه العلاقات بين العناصر التى تضع 
النظام حاسمة. فمن الممكن بالمثل النظر إلى الأدب على أنه يجسد مجموعات منظمة من القواعد 
والشفرات التى تمكن الأدب من أن يكون دالا. (ك.م .نيوتنء نظرية الأدب فى القرن العشرين : 
قراءات : الناشر : ماکمیلان. هامشیر ۰۱۹۸۹ ص۱۳۱). 


245 ما التفكيكية 


ويصف ليفى ستروس البنيوية بأنها ”كانطية بدون ذات متعالية”. 

*) جادل سوسير قائلاً إن علم اللغة خليق أن يتحرك من دراسة دياكرونية للغة (أى الطريقة التى 
تنمو بها اللغة تاريخيا) إلى دراسة سنكرونية (أى معالجة اللغة على أنها نظام داخل مستوى 
زمنى واحد). وقسم اللغة إلى : لغة (أى النظام الكامن الذى يحكم الاستخدام اللغوى). وكلام 
(أى الطريقة التى تستخدم بها اللغة فعلیا فی المارسة. (نیوتن الصدر السایق. ص86١١).‏ 

4) الظاهراتية منهج فلسفى أسسه الفيلسوف الألمانى إدموند هوسرل (۰)۱۹۳۸-۱۸۵۹ يحاول 
التغلب على القسمة بين الذات والموضوع. أو العقلى والمادى. بفحص الوعى وموضوع الوعى فى 
11 واحد. إنه ينظر إلى الوعی علی آنه قصدی : بمعنی آن كل حالات الوعى ينبغى أن تُفهم 
علی آنها تنتوى شيئا أو موجهة إلى موضوع. وقد سعی هوسرل الی خلق موقف فلسفی بدیل 
لكل من الثالية التی تطوی الادی فی العقلی. والادية التی تطوی العقلی فی الادی. وطور 
منهجا لدراسة الوعى فى نمط عمله القصدى. على سبيل المثال. بالتعليق أو التقويس (الوضع 
بين قوسين). حيث نجد أن کل الافتراضات السبقة و التصورات السبقة عن کل من الذات 
والموضوع تعلق بحيث یمکن تحلیل عمل الوعی ظاهراتیا. رنیوتن؛ الصدر السابق. ص4/). 

والظاهراتية. کما عرفها ادموند هسرل ومارتن هیدجر. نظرة فلسفية تصنع حقلاً متصلاً من 
الخبرة بین الدرك (الذات) وموضوع الخبرة. وترکز علی آن تجتذب ای داشرة الضوء علاقات 
الذات بالوضوع. یعتقد الظاهراتی آن الوضوعات سفی- العالم لا یمکن أن تغدو البورة الصحيحة 

لفحص فلسفی صارم. والأحری آن محتویات الوعی ذاته - "الوضوعات" کما تکونها آلية للوعی - 

هى التى يجب أن تفحص. رروبرت کون دافیس ورونالد شلیفر. النقد الأدبی العاصر. ص۵۸. 


التفكيكية فى اللغة العربية . 

ببليوجرافيا مختارة 

- إبراهيم (عبدالله) وسعید الغانمی وعواد علی : معرفة الآخر : مدخل إلى الناهج النقدية الحدیثة» الرکز 
الثقافى العربى > بیروت » حزیران ١54٠‏ (الفصل الثالث : التفكيك : فاعلية المقولاات الاستراتيجية). 

- البزرى (نادر): النص بين التأويل والتفكيك » جريدة الحياة ۳١‏ يوليو ۲۰۰۰. 

- إيجلتون (ترى): مقدمة فى نظرية الأدبء ترجمة أحمد حسان» الهيئة العامة لقصور الثقافة» سلسلة 
كتابات نقدية (۰)۱۱ سبتمبر ۱۹۹۱ (الفصل الرابع بح الجديوية): 

- ایفانکوس «خوسیه ماریا بوئویلی : نظرية اللغة الأدبيةء ترجمة وتقدیم د. حامد آبو آحمد مكتبة غريب 
۲ الفصل السابع : التفكيك). 

< بروك (بيتر) وتیری إيجلتون وسو - إلين كيس وآخرون: التفسير والتفكيك والأيديولوجية ودراسات 
أخرى» اختيار وتقديم د. نهاد صليحة» سناء صليحة . سارة عنانىء الهيئة المصرية العامة للكتاب 
۹۰ 

- بشبندر (ديفيد): نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعرء ترجمة وتقديم عبد المقصود عبد الكريمء الهيئة 
المصرية العامة للكتاب ١595‏ (فصل : التفكيك). 

< بلوم (هارولد): “برومثيوس یبعث حیا : خلفيات الشعر الرومانسى الإنكليزى” » ترجمة جعفر عبود 
الحسینی» مجلة الثقافة الأجنبية (بغداد) السنه التاسعة العدد الرابع» ۱۹۸۹ «ترجمة فصل من کتاب 
بلوم : الصحبة الريوية : قراءة للشعر الرومانسی الانکلیزی؛ طبعة منقحة موسعة مطبعة جامعة 
کورنیل ۱۹۷۹). ۰ 

جاد رعزت : نظرية الصطلح النقدی» الهيئة الصرية العامة للکتاب ۲۰۰۲. 

> حدیدی (صبحی : هل یشکل التفكيك أى فارق : مایکل فیشر مجلة الکرمل» العدد 11۰۱۹۹۲ 
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دى مان (بول): العمى والبصيرة : مقالات فی بلاغة النقد العاصرء ترجمة وتقدیم سعید القانمی : 
الشروع القومی للترجمة (189)» المجلس الأعلى للثقافة» .5٠٠١‏ 

دی مان «یول) : النقد والازمة قاطمة عبد الواحد محمد؛ شژون آدبیت الامارات العربية التحدة. 
خریف ۰۱۹۸۹ 

راغب (د.نبيل): موسوعة النظريات الأدبية» الشركة المصرية العالية للنشر -لونجمان ۲۰۰۳(فصلا : 
التفكيكية -- مدرسة ييل). 

رافیندران (س): البنيوية والتفكيك ؛ ترجمة خالدة حامد. 

راى (وليم): المعنى الأدبى : من الظاه راتية إل التفكيكية» ترجمة يوئيل يوسف عزيزهء دار المأمون. 
بغداد ۰۱۹۸۷ ۱ 

سلدن رامان) : النظرية الادبية العاصرة ترجمة وتقدیم د. جابر عصفور. دار الفکر للدراسات والنشر 
والتوزيع ۰۱ («فصل : نظریات ما بعد البنیویة). 

سييفاك (جايتريا) وكريستوفر نوريس : صور دريدا : ثلاث مقالات عن التفكيك» اختيار وترجمة حسام 
نايل» مراجعة وتقديم ماهر شفيق فريد» المشروع القومى للترجمة ۰0۳۱۹ المجلس الاعلی للثقافة ,۰۲۰۰۲ 
صالح (فخرى) إيتالو كالفيئو : لماذا نقرأ الكلاسيكيات / هارولد بلوم : كيف نقرأ ولماذاء مجلة الکرمل؛ 
العدد ۷ ربیم ۰۹ 

عنانی (محمد محمد : الصطلحات الأدبية الحديثة : دراسة ومعجم إنجليزى -- عربى » الشركة المصرية 
العالية للنشر - لونجمان» ۰۱۹۹۰ 

فرید رعصام عبدالله)» شکری عیاد ۰ الحقيقة بین التفكيكية والبنیویة» مجلة الأقلام» بغدادء حزیران 
۱۹۹۰ 

كرنان (إلفين): موت الأدب» ترجمة وتقديم بدرالدين حب الله الديب» المشروع القومى للترجمة 
(18)» المجلس الأعلى للثقافة ٠٠٠١‏ (الفصل السابع : المعركة من أجل الكلمة : القواميس» 
التفکیکیون » ومهندسو اللغة). 

لیتش (فنسنت ب): النقد الادبی الأمریکی من الثلاثينيات إلى الثمانينيات» ترجمة د. محمد یحیی ؛ 
مراجعة وتقدیم ماهر شفیق فرید » الشروع القومی للترجمة (۰)۱۸۱ المجلس الاعلی للثقافة ۲۰۰۰ الفصل 
العاشر : النقد التفکیکی). 

نوریس (كريستوفر) : التفكيكية : النظرية والتطبيق » دار الحوار» اللاذقیه » سوریا. 

نوریس (کریستوفر) : التفكيك : النظرية والتطبیق» عرض سمية سعدء مجلة فصول؛ المجلد الرابیع » 
العدد الرابع > يوليو آغسطس سبتمبر ۱۹۸٤‏ . 

نوریس (كريستوقر): التفكيكية : النظرية والتطبيق» ترجمة رعد عبد الجليل جوادء مجلة التقافه 
الأجنبية (بغداد)ء السنة التاسعةء العدد الرابع 8 (ترجمة فصل من كتاب نوريس : التفكيكية : 
النظرية والتطبیق» مثیوین ۰)۱۹۸۲. 

هارتمان » جوفری : "النقد» اللاجزم» والفارقة" فی کتاب ماهو النقد؟ (عداد وتقدیم بول هیرنادی؛ 
ترجمة سلافة حجاوی» مراجعة ج. عبدالوهاب الوکیل » دار الشئون الثقافية العامت بغداد ۰۱۹۸۹ 
هارتمان جیفری: "باتجاه تاریخ أدبى”» ترجمة کوثر الجزائری مجلة الثقافة الأجنبية (بغداد) العدد 
الأولىء السنة الثالثة » شتاء ۱۹۸۳ ( ترجماة مقالة لهارتمان نشرت فى كتاب بحثا عن نظرية أدبيةء 
تحریر م. و. بلومفيلدء ایثاکا ولندن : مطبعة جامعة کورنیل ۱۹۷۲). 
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قال نيتشه: “أنا شىء أما كتاباتى فشىء آخر". وعليه فإن نيتشه إذ منعه احتشامه من 
أن يقول حقیقه ما یعتقد. فقد اضطره الاحتشام أن يناقض نفسه. وكأن نيتشه تعلم على سقراط أن 
يقين الحقيقة. والبيان عنها “متغايران”. ولما أدرك نيتشه هذه “الغيرية”. هزىء من سقراط 
ودحضه . وصار الیقین عنده “فضيحة”. والكتابة “كذبة”. فالكتابة إذ تنتحل اليقين. تشبه امرأة 
فقدت زوجها. فصارت "رجلا". ولا صارت: الراة “رجلا امتنع علیها "الختان" احتراما لهذه 
اللحظة من التعرى. فالتعرى یکشف "الهجنة ۰ وَالهكجينة كالحقيقة لها السترء لا الانكشاف. 

فالكتابة التى تنتحل اليقين. الو أمسكت بهصا موسی لفجرت من الصخرء كذبا معجزاء 
برتعش بسفالاته التدفقة. خوفا علی نفسه من الوت أو النسيان. هى الكتابة. تبحث أبدا عن 
آبانها وقد ترکوا أقلامهم ومحابرهم. وغابوا في الصمت الریب. وفی التحلل اللعون آو القدس. 
وكأنهم نسوا أن یوقعوا کذبهم الذی نلصقه بهم. ونكذب- به علیهم. وکأنهم لم یعودوا من الکذب . 
أو من اللغة. أو من المجاز: أو من الاستعارة. 

هذه “اللقيطة” التی تسمی کتابة اقتحمت العالم لتشعله يقيناء ثم عادت وارتدت عاجزة 
عن إشعال كلمة واحدة باليقين. وصارت الكتابة من الكتابة بدعه فمضى بها “المجنون” إلى زمن 
خلو من الزمن. اشتهاه. فولد فيه. دون استئذان إله أو بشر. وفى الزمن الخلو من الزمن. كتب 
المجنون بدعته. فقال: ”لا جدوى من قتل الإنسان لعقله. إن فاته ذلك عند الولادة”. 

فالمجنون الذى لا يمتنع علیه "قتل العقل” و“المعقول” يأتى دائما من وراء خطوط “الأمر” 
و“النهى” و“الشرائع” ليفضحهاء فرحاء. متهكماء ومراء لأن الفرح الفاحش. والرارة الفاحشة. 
والتهكم الفاحش. فيها وحدها عظمة البدعة. وحبور الهرطقة. فالمجنون يرضى بأن يكون جملة 
وتفصیلا "من هو”. ولو أن البشرية جمعاء أعرضت عن حمله إلى ذروة التاريخ أو سدرة المنتهى. 
فهو إذ لاا يصيب من تعقل البشر نصيباء تسعده خيبته؛ لأنه لو أصاب من العقل شيئا لأقام عمره 
على خشية فقده. ولضرته مراوغة العقل عوض إسعاده. 

'فالمجنون لا يشتكى: من انحراف حياته عما رسم لهاء بل يذكرنا بأن الحياة نفسها 
انحراف: إذ هى من عالم مخلوق صدفة: وفى صدفته كثير من لا مبالاة خالقه. فهو إذ ير 
(لهه ارتکب من الحماقة ما لا يليق به. ینزله من منزلة رفيعة آبعدته عنه. ليجعله أكثر قربا 
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وإذ اعتبر الجنون افة. فان المجنون وجد نی أمنه تميزه؛ لأنه بفضل جنونه اختلق 
کلمات» وجعل منها أمارة يستدل بها على عقم الأفكارء ولو آن فوجلا ۷2086۱257" حذر 
المجانين من هذا الاختلاق؛ إذ قال منذ العام 48 كلا يجوز لاحد خلق کلمات جدیدة حتی 
الملك عليه أن يمتنع. ”غير أن ديكارت المجنون لم يأخذ بهذا التحذيرء بل اختلق كلمات تقول: 
“أنا آفکر : إذن أنا موجود”. وذلك دون أن يميز ديكارت بين صواب تفكيره من عدمهء وبين 
حفيقة وجوده من وهمه. فكأن ديكارت نسى أنه قبل ابتداء فكرمء ابتدأ الفكر “بلا الناهية” عن 
المعرفةء والتكفيرء والوجودء حتى صار من أقدار الفلاسفة. أن يتدبروا أمر ”هذا النهى الإلمى” 
القائل : "حفاظا علی تهذییکم امتنعوا عن شجرة العرفة: لان في الشجرة استجار القوم وهو 
خلافهم. ومن الشجرة تأتی المشاجرة وهى المنازعة والتشابك بين من “نهى” ومن “لم ینته "۰ فاذا 
لم تنتهوا صرتم كأطباق الرأس» وهى عظامه التى يدخل بعضها في بعض» أو كتشاجر ر الرماح إذ 
تطاعنواء أو کاشتجار النوم وهو جفوته . أو كالشجار وهو عود يجعل ف قم الجدى لثلا يرضح 
امد. 

فالمجنون إذ یرتاب باعاقة "لا الناهیة" التی تحول بینه وبین الناهی وغرية سکناه فقٍ 
أعلى الأعالى» وفی الاعالی ما فیها من بعد وجفوةء يحتال على الأعالى بمسالك الاتحاد والحلول 
والقناء تأتيه حيث تغيب الطرق. وإذ يعود المجنون ليسأل: من هو المسكون بالاتحاد والحلول 
والفناء؟ تجيبه المساكين المسكونة من الضفادع. والديكة» والحميرء والطيورء والأفاعى ! ! 

وما ان حصل المجنون جواباء حتى انصرف عن الساكن إلى المسكون؛ لأن الساكن بعيد 
عنهء والملسكون قريب منه وله الإشغال بنقيفه», وصياحه الشبيه بعزف الحمير نهيقاء وبنشيج 
الطیور هدیلا» والأفاعى فحيحا. 

ولا ضج المجنون بارتیاب الساکن "والسکونْ . وهو أیضا من الساکن مسکونا. بایئه عقله : 
از ضبط الساکن والسکون في بحثهما عن-ملجاً قابل-لسترهما. ثم جن جنون المجنون؛ إذ ضبط 
الكتابة ملجأء تتذرع بحروف موّقتة» تحول بها الوجود "بالقوة" الی وجود "بالفعل". 

وأیقن المجنون اذ ذاك أن الكتابةيْحَكمَهًا قانون"التعاقب » وهو قانون الأزمان وال رقامء 
فلو سقط زمن أو رقمء لترجرج قانون الکتابة . وقانون تعاقبها. وراحت العانی تخون العانی ‏ 
وراح الکذب پفجر الکذب. 

فالكتابة العابرة إلى الحياة في الظن من اكتمالهاء تبقى ناقصة؛ لأن في ذروة الاكتمال 
تستكين ذروة النقص. وهما ذروتان في تعاقب دائم. كحركة لولبية تراوح بين ابتداء وانتهاء؛ أى 
بين قول يقبل على الموت. وآخر يتهيأً للعبور إلى الحياة. 

هذه الحركة اللولبية التى ما إن تنتهى حتى تعود وتبدأء هى حركة يرقبها المجنون. 
فيصيبه منها الدوارء ويقع إما في الهذیان أو في المجون. أو في الجنون. أو في المرارة» أو في 
المأساة.ء فيضحك طويلا من لانهائية الحرکة: ومن عوداتها البلهاء التى لا تتوقف؛ لأنها لا 
تصيب إلا نقصها. ي 

وإذ تزج عبثية “العود الدائم” المجنون في متاهات الإبداعء يصير العبث في فطانه لعباء 
ویصیر العابث لاعبا بما لا یعنیه. ولیس من باله : وفی هذا قال الله عز وجل : "أفحسبتم آنما 
خلقناکم عبثا؟"» وفى الحدیث : من قتل عصفورا عبثا؛ أى لعباء ولغير قصد الأكل. ولا على 
جهة التصيد للانتفاع : وفى الحديث أيضا: أنه عيث 5 منامه؛ أى حرك يديه کالدافع أو 
الاخذ. وجاء 3 لسان العرب : العبث هو الخلط: اذ تقو : ان فلانا لفی عبثية من الناسء ولويثة 
من الناس ۰ وهم الذين ليسوا من أب واحدء تهبشوا من أماكن شتى» وصاروا شتاتا. 
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وتأتى العابث السخرية ؟ وتعنى الهزء من ”أصوله ” الشتى» ومن أبيه ا ومن 
أماكنه ”الشتى”. وقد حذر منه تعالى بأقوال منها: “لاا يسخر قوم من قوم”. وأضاف: ”فيسخرون 
منهم» سخر الله منهم”. ثم قال: 'إن تسخروا مناء فإنا نسخر منكم”. وقال أيضا: وإذ رأوا آية 
“يستسخرون”: وفيها قال ابن الرمانى في لسان العرب: يدعو بعضهم بعضا إلى أن يسخر. 

ومن السخرية جاءت السخرة. وما تسخرون من دابة أو خادم“بلا أجر أو ثمنء وما 
تسخرون من لغة. عبثا بلا معنى. والذى في الزخرف: “ليتخذ بعضهم بعضا سخريا”: عبيداء 
وإماء: وأجراء. وجاء في لسان العرب: التسخير: التذليل أو كل ما انقاد. وذل. أو تهيأ لك على 
ما تريد: فقد سخر لك. ومنه تسخير اللغة التى يظن مبدعها أنه سخرها لقياده. وكأنه نسى أنه 
منها المسخر. لا الملسخّر. 

هذا العبث الساخر: ينتهى المبدع إلى الظن بقدرته على تسخير اللغة. والضحك في سره 
منهاء وإذا بالضحك يصير عيبا من العیوب : لانه قيل: القرد يضحك إذا صوت. وبه يشترك مع 
الإنسان. 

فالضحك من الإنسان مجون. وفى المجون: صلابة الوجه وقلة استحيائه. والمجانة أن 
لد يبالى ما صنع وما قيل لهء والماجن عند العرب ‏ كما جاء في لسانهم: الذى يرتكب المقابج 
المردية والفضائح الملخزية. ولا يمضه عذل عاذله. ولا تقريع من يقرعهء قال ابن سيده: الماجن من 
الرجال الذى لا يبالى بما قال ولا ما قيل له. كأنه من غلظ الصلابة والوجه. 

ومن غلظ الصلابة والوجه ضرب من التعقل غير مألوف. أو ضرب عقلانى مغاير للعقل أقر 
به شيوخ من المتصوفة حين قالوا: للذايت 'وْحِيانِ: فهی من جهة ”هوية”. ومن جهة أخرى 
“اختلاف”: فالهوية هى “التنزيه” والاختالاف هو "التشبیه "۰ وما بينهما مجاز» يضرب العقل 
بلوثة الازدواجية والمحال. 

ولا صار المجاز وسيطا بين العقلوالحغيقة ٠‏ قال أبو نعيم الإسفرايينى: “سبحان من لم 
يجعل سبيلا إلى معرفته إلا العجز. عن معرفته ". وآثنی القشيرى على الإسفرايينى فقال: ”إن 
العجز عن الإدراك إدراك”. ولحق بهما الجنية فقال : "كنت حيث كنت كما لم تكن. ثم كنت 
بفردانيتك متوحدا وبوحدانيتك مؤيدا بلا شاهد من الشواهد يشهدك. ولا عبث لدى الغيب من 
الغيب بغيبتك. فأين من لا أين لأينه؛ إذ مؤين الإينات مبيد لما أينهء واذا الابادة مبادة نی تأبید 
مبيد الإبادات”. ولما جاء أبو يزيد البسطامى بتجلياته . تجلى بنص لا يخلو من تعمية وقال: 
”أشرقت على ميدان الليسية حتى صرت من ليس في ليس بليسء. ثم أشرفت على التضييع وهو 
ميدان التوحيد. فلم أزل أطير بليس في التضييع حتى ضعت في الضياع ضياعا. وضعت فضعت عن 
التضييع بليس في ليس في ضياعة التضييع”. 

وفى | من هذا الضیاع والتضییع قال ابن عربی : ۱ 

"العقلّ أفقرٌ خلق الله فاعتبروا فإنه خلف باب الفكر مطروحٌ 

إن العقول قيودُ إن وثقت بها ١‏ خسرت. فافهم فقولی فیه تلویم» 

وقد يود ابن عربى لمقوله أن يعبر بواسطة اللامقول.ء أى بالمسكوت عنهء أو بالإشارة 
القائمة مقام العبارة من غير عبارة؛ أى بالمجاز المتواصل؛ لأن من مراوغات “المجاز” تكذيب 
“ظلامية العقل”. والعبور به من لطيف الإشارة. إلى لطائف الشطح وما فيه من غرابةء وإعجاز 
وریما اعتباط, 

وفی الشطح ما في الجنون من حكمة السؤال: “أْعَقلٌ عَقَلَ به هؤلاء العقل فربطوه وقیدوه. 
أم آنه عقل عقلوا به العقل ‏ فعقلنوه؟ "۰ وهل یعقلن عقل. لا یعقل؟ وکیف یکون لا قزم. ولا نسخ 


كاسم لجان لا الحقیقة . آلا یکون مثارا لسوه الفهم» أو لعقلانية لا عاقلة له منها: العقلانيات: 
واللاعة انیات : وما فوق العقلانیات . وما دونها؟ 

فمجاز العقل هو ما قال فيه الراجز: 

"خلوا الطریق عن آبی سیاره حتى یجیز سالا حماره" 

وجواز الحمار هنا کجواز العقل [ذا استطاع نفاذا من متاهات حمقه ورعونته وکذبه . وفيه 
قال آبو عبیدة: یقول اليقين منه "کعسی" "وعسی " شك هو عنه غافل. ویقول الجرجانی مصصحا 
لأبى عبيدة عدم دقته : "ان المجاز ما احتمل الصدق والکذب". مما لا پخص لسانا دون لسان ؛ 
ومثاله قول آبی القاسم الامدی : 

”فكأنّ مجلسه المحجّبّ محفل وكأن خلوته الخفيّة مشهد” 

وإذا يقع البيت عاريا من اعتراض الآمدى على البحترى» وجازت نسبته إلى غيرهماء 
صار المحفل لمجانين المتصوفة مجلساء وصارت الخلوة فیه "مشاهدة" فالمجاز لا يجرى إلا على 
شىء لم يوضع له في الأصلء ولولا الانحراف نی المجاز لا قال الحلاح : 0 

كفرت بدين انب والکفر واجب لدیٌّ. وعند السلمین قبیح 

وبالمجاز آیضا: انشقت الاأرض آرضین. لرؤيا الحلاج ما تراه حلوك ووحدة ووجود. 
ولغيره مما لا يراه في أرض وإنما في سماء. وهذا ما جعل الحلاج یقول : 

“وأى الأرض تخلو منك حتى تعالوا يطلبونك في السماء 

تراهم ینظرون اليك جهرا وهم لا یبصرون من العماء". 

ولا کان ف المجاز ما فیه من المجون:والخفاء» صار الجنون . لا التعقل . باعثه : فقيل : 
الذى جن الأشياء جنا هو الذى سترهلا وكل ی ء چن عنك فقد ستر عنك. وجنه الليل جنا 
وجئونا: أى ستره. وفى الحديث: حجن عليه الليل: أى ستره. وبه سمى الجن لا ستئثارهم » 
واختفانهم عن الأبصارء ومنه سمی اللنینلانتتاژه"ي بطن آمه. وجنون اللیل: شدة ظلمته 
وادلهمامه. وقيل: أجنه الليل: إذا :أظلم حتى يستره بظلمته» وجن الميت جنا وأجنه: أى ستره. 
والجنین هو القب لستره الیت. والجنین ایضا الکفن. واجنه: کفنه وواراه التراب. وقیل : الجنین 
هو المقبور. وفيه حديث على رضی اللّه عنه : جعل لهم من الصفیح آجنان. والجنان: القلب 
لاستتاره في الصدر: وربما سمی الروح جنانا: لأن الجسم یجنه. وقیل هو القدر. وهو معنی لابن 
الأعرابى . جن عين: أى ما جن عن العين فلم تره: یقول: النیه مستورة عنه حتی یقع فیهاك 
والقدر سابق المنية المقدرة. والجنين: مادام في بطن أمه لاستتارة؛ لأن الرحم مستترة. والمجن: 


الوشاح أو الترس: لأنه يوارى حامله: أى يساكرة: وقالوا: كل مستور جنین ومنه حقد جنین: 
وضعن جدين. 

ويبقى أن الإنسان هو المجنون أو الاسم المفعول» الذى لا يعرف الوحدة ولا الالتثام؛ لأن 
منه: المفعول به. والمفعول فيهء والمفعول معه. والمفعول لأجلهء والمفعول المطلق. وإلى جانب هؤلاء 
نوابهم. 

هذا الجئون المخبوء في العقل» كاختباء القلب في الصدرء والروح في الجسد. هو قدر كتب 
على المجنون أن يتحمل فيه عبء الفاعل. وينوب عنه؛ لیتنزه الفاعل دون الفعول من العيب 
والنقص والإثم والشر. 

فللمجنون آسرار تشبه أشباح ليل مخيف. ولغة فيها من السموم ما يجعل “الراسخين في 
العلم " یرتدون عنها ویحذرون منها : فالمجنون - بظنهم - آشبه بوحید القرن؛ الذى لم يوجده إله 
في الطبيعةء وانما آوجدته الکتب بالقوق. فصار !مکانا. دون آن یکون. 


و 
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غیر آن المجنون. الذی حکی. او حکت عنه الکتب. هو من الحکایات بصمةء وأثر 
وهو من اللغه مفعول لا فاعل . وهو من الحقيقة: کاذب. ومن العقل العدوم. التعقل ؛ ومن العدل : 
المشتبه بهء ومن البراءةء مرآق لها وجه ولیس لها ققا. بحیث نه الوجه یحفظ البصمة والقفا 
يحول دون هربها. ۱ 

وهكذا صارت بصمات الغائيين من أنبياء أحياناء وفلاسفة أحياناء ومجانین آخری: 
تتوزع بالملايين بين رفوف المكتبات القديمة. التى لا تكف عن احتضان بصمات يزاحم بعضها 
بعضاء بحيث تقع البصمة فوق البصمةء والسخرية فوق السخرية. والفاتحة فوق الفاتحة. 
والخاتمة فوق الخاتمة. وبها تتشکل کتلة سوداء فاحمت فيها من بصمات الجنون عتمات السرء 
وقد راها المجنون بالرغم من غيابها. وحدت عن مراوغاتها برغم استتارها. 

فالمجنون هو كمن يرى الشمس دون أن ينظر إليها؛ لأن في النظر إلى الشمس يكون عمام, 
بالعمى يفتقد رؤية الشمس التى ترى ولو استحال النظر إليها. فالذى يرى إنما يرى بالقوة» والذى 
ينظر إنما ينظر بالفعلء ومن شروط الحقيقةء أن تُرَى لا أن يُنْظَر إليها؛ لأن رؤيتها تقف عند 
وجودها. دون آن تتعدی هذا الوجود ای کیفیته : لن الكيفية خاصة من خصائص النظر. فالنظر 
إذ يعبر عنه بالكتابة : يصير مثلها مخادعا؛ لأنه يحيط بزاوية » ويعجز عن الاحاطة بكلية الزواياء 
وهکذا هو "الاصیع" الذی يشير إلى القمرء فإنه يبقى أصبعا دون أن يصير قمرا. 

فاحیاء الاضی الیت ۰ والاشارة بالأصبع إلى “رفاته” هما من خطاب المجنون مجازا + لأن 
اليقين عنده هو الرأى. لا المعرفة؛ لأن العرفة لا "تعرف". فالعرفة نصب آثری یقابله المجنون 
بتأکید انقراضه . واستبدال أحداث لا أصول لهاربكثافته ؛ لأن الحدث منها هو الحاضر الذى لا 
ماضی له. فالمجنون إذ يشهد علی کذپ الاستفرارية الزمنية کونها تدفقا متصاا. فانه یجلها 
"بالانفصال" . و"القطیعة ". 

"فبالانفصال " و "القطیعة" آنوك المچنون- القَلسَفة من الغیب الغائب. الی ساحات الوغی : 
واقتحم بها السجون. والعيادات» “والمستشفيات ليرى الجرائم "القانونية " التی ترتکب بداخلها: 
وكأن المجنون يريط الفلسفة بكل ما هو لیس قلسفة؛ أى باللاقلسغة. 

وهکذا. صار للمجنون عقل يحارب به حتمية الفكرء ويرفض التجمد في المعنى الواحد. 
إذ جعله برتج ثم يتزلزل ثم يتشظى. وقد كان مبدأ المجنون هو ذاته الفکرة: لأنه حيث "یکون 
الإنسان يكون الفكر”. وقد أيقن المجنون أن على الفلسفة المثالية أن تخلع “براقعها” المزخرفةء 
وتنسحب لتحل محلها "إرادة المعرفة” لا “الالتباس”؛ لأن هدف المجنون ليس الكشف. بل رفض 
الإكراه. وعشق “الحرية”. 

ولا صار المجنون عاشقا وحیدا "للحریة" آطاح بالفکر الخاضم للتعالی. وحرره من 
نرجسيته المتعاليةء ودائرة أصلها الفقود التی صارت "آزمة" بل “الأزمة” في العودة إلى الأصل 
المفقود: أعودة إلى التراب “المنتفخ” أم عودة إلى “النافخ” في التراب؟ “فالنافخ” في التراب "من 
روحه” لا يسأل عن "روحه" ولا عما نفخت بد: لأن المسئولية هى مسئولية “المنتفخ ” من التراب. 
لان على “التراب” أن "یتعالی" بنافخه . وآأن "یبخس" انتفاخه !۲۱۱ 

قالمجنون له من خطابات العقلده خطاب. "یقول العکوس" بمجاز يعيد الكلمات إلى 
نقطة انطلاقها لیلغی ما قالته . ويستعيد ما لم تقله لآن المجنون على يقين بقدرة الکلمات على 
قول الشىء نفسه بطرق مختلفة. آو علی قول آشیاء مختلفة بالکلمات ذاتها. 

فللغة من الجنون. تحررها من أسطورة "الدلالة " الثابتة. التی تشینها قبل آن تمیتها. 
فاللغة التى يبتعثها المجنون هى لغة السفسطائيين التى هزمت على يدى أفلاطون لظنه أن اللغة لا 
تراوغ الحقيقة. بل تنطق بها. فكأن اللغة عند أفلاطون هى التى تقرر ما يمكن أن يقال وما لا 


يمكن أن .يقالء وهذا ما یستبعده المجنون : لأن فيه تعسفاء وزيفاء وكذبا ٠‏ كأن مئه حث الماركيز 
دی‌ساد : وجورج باتای ۰ ونیتشه . وأرتوء وآرابال: وبروتون: علی تجاوزه. بل هتکه. 

فلغة “الجنون” تتعزز بانتهاك الساند الذی سا ويعيبهاء بحجة خدمة “الحقيقة” 
وأنظمتها الرسمية. ولو كانت الحقيقة التى يعتد بهاالمثاليون مبينة على “المفارقات”. 
و“الكنايات”: و“الاستعارات” و”المجازات” و“المبالغات” و”السخريات”: فإن هذه كلها تبقى من 
مقومات الحقيقة. لا من التباساتها. 

قالمجنون له من رفعته ما یمنعه عن "التشبه" بالانسان الذی تحدث عنه الانسانیون بکل 
البلاغة والثقة وکأنه انسان ذو وجود: وجوهر: ذاك هو انسان النظام والشفافية والأخلاق. 
الذی تسلل المجنون فی الشقوق من نظامه : وفی الفجوات من شفقافیته . وفی الکذب من آخلاقه. 
فسرق منه لعنة الیتت. وأحل محلها لغة الحیاق والتغیر الذی لا ینتهمی. فالمجنون یرفض کون 
التاريخ نظاما غانبا مغلقا: یتماهی بذاته على نحو مطلق لذا یتشرد فيهء ويشردهء كى ينأى عنه. 
ثم 58 منه . تارکا له سلسلة من التأویلات. لا تغلقها الدانرة. 

وهكذا تصير معرفة المجنون تراکما من مجازات تهرب من الحقيقة. لأنه یستحیل علیها 
النفان ای مملكة الحقيقة. واٍذ یثأر المجاز لنفسه یقوض مملكة الحقيقة: فیهدمها ویجلس فوق 
انقاضهاء لأن الحقيقة “بيت لا يقيم فيه أحد” هذا البیت الفارغ من "ساکنیه " یدخله المجنون؛ 
ویخرج من وکأنه بیت له وحده. صار فیه العقل حادثة عشوانية تشبه "رمية نرد" أو طريقا 
تقود الی الهاوية آو "ماء" یروی ضماً الاء". 

ات و "تطوح فوق الشتفیر7 . یحاول به المجنون آن یعیق اللغة بلغته 
والکلمات بکلماته : لأن لغته تقم خار رنه زج العام بترجمات "منحازة". وأخری ملتبسة 
ترفض الوضوح ؛ لأنها ترفض الوقن وأخوی محتلفة لا تحب آضواء العقل. لا لشیء. سوی 
أنها کاشفة. فکأن لغة الجنون تقول مالا-یقال: وتروض المستحيل؛ لأن المستحيل هو ما لا يقالء 
فیصیر للجنون الاستقصاء. والاستبعاد. حکما. خشية انتقال عداوه. 

فالمجنون يتمرد على القوة دون قوق وعلی القوّانین دون سلطه. وعلی الأخلاق دون نية. 
وکأنه یقتل جمیع آبانه . وسلالاتهم لیعیش لنفسه . متخقفا من آثقالهم البلهاء التی تقهر حریته. 

وعندما یقتل المجنون آباءه» ویعطی لنفسه الحق فی التصرف کیفما یشاء. فان القوانین 
لا تعاقبه باعدامه . یل بسلبه "الحریة" التی قتل آباءه من أجلها؛. لأن القوانين حق السيطرة التامة 
علی الفرد کله : جسما وروحا وعقلا. 

وإذ يصير المجنون شاذاء ومستبعداء وقاتلا: ی یصیر "بطلا" فان بطولته تتضاعف 
بالجريمة أولا: وبروایتها ثانیا. وهکذا تصير رواية الجريمة - لا الجريمة نفسها - مثار فضول: 
ورغبة فی تعرف الكيفية التی تمکن بها المجنون من التمرد علی السلطة » ومن حزق القانون. ومن 
تعریض نفسه للموت بواسطة الوت. فحیث تضج ذاکرة المجنون بالامتلاء وبالذکریات یسجن 
خوفا من "رواية جریمته" لا من اقترافها. 

فالمجنون هو الذاتی البدء. والتکوین. الأخوذ بوعی ذاته دون الآخرين والعالم. إنه يراهن 
حيث لا شىء سوی الرهان والبدعة » بدعته التی بطهرها من دنس التاریخ والکلام. لتشع بتاريیخه 
هو: وبعده بکلامه هو. فالمجنون لا یعتد الا بلغته الهلهلة التی تنسج تولیفاته الغریبه التی لیس 
لها قانون و نسق؛ لأنه لیس لها آباء تقلیدیون. ولا تسعی لان یتبناها آباء مزیفون. فلغة المجنون 
تنشأ من فراغ : لآن تمردها لا صنو له ولا امتداد؛ ولا تطویر. انها لغْة التباعدات والاستثناات؛ 
والتزا وجاك الشف أو الستحيلة : ففی لغة المجنون کرنفال لفظی تکون فیه اللغه فی "أجازة" من 
مهام الحياة العاقلة والعقولة: لأن للمجنون انشغاله بنفسه عن تعقل الحياة وعقلنتها؛ لذا تصير 
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اللغة معه لغة "داخل" لا "خارج" له : لأن "الداخل" هو عند المجنون "برجه العاجی" الذی 
ومکذا یضم المجنون - بلغته - حدا "لسيادة العقل" فی مثالية "کانت". "والذات" فی 
“ديكارت”: “والرغبة المكبوتة” فى مرآة “لا کان": ذلك 0 لغته لا تأتی من نسق 


یسبقها: ولا من عالم مرآوی یعکسها ظلا من ظاد لهء ولا من کلام یذ ينتظر ولادة المجنون ليمسك 
بك » ويحدد له مكانه ودوره النهائى والثابت. لفن ليرفا عن ذاته. أو عن لغته. 


ن 
د حو د یه 
و د 


آو عن "نبوءاته 

وحده المجنون یقول الختلف الذی لا یقر بالنواهی والمحرمات: لانه یقیم عالا من 
الداعبات التی تقع خار. بج العقل. وكأنه يؤكد قول ميشال فوكو واعتقاده “بأن الحقيقة لا وجود 
لها وأن اللغة ققط هی ال . غير أن البشر إذ يعتقدون أن كلامهم فى و فانهم 
يدركون خضوعهم لمطالبه وقواعده. وهو إدراك يراه المجنون مثل سحابه مبعشرق آو هیولی قابلة 
لكل الأشكال. وكأنها لا تسجن فى شکل : أو عالها ل كل و هة ولا تبعيةء ولا 
أسلاف. بل هو عالم من التحولات والعزلات. والتفكيكات التى لا تنشط بهدف التشابه أو 
الالتئام. 

ولا انشغل المجنون بخلع براقعه الكاملة والناقصة. ليشهد لنفسه شهادة مؤمن غير 
مرتاب بأنوار عقله التی لا سرب فیها ولا سراب » جاءه من يقابل مرضه بالدواء فأعرض حذرا من 
مكايد الدواء؛ لذن فيه سما بإمكانه أن يصيب أضواء النور فى الجنون. فيغشاها غبش. تهوى 
بعده فى ليل الجهل. 

فالمجنون إذ يصيب وجها زائفا من وجوة”الحقيقة. يكتفى به وجها ناقصاء يعف عن 
كماله ؛ لأن المجنون بعکس الشر. یسرق السر من حکمته هو لا من حكمة غريمه الحكيم. ومن 
عقله هو المکن بذاته . لا من عقل واجب الوجود. أو من فیض عقوله الفارقة. 

فالمجنون لا یحسد عقلا غریما. ولا مشرعا خالداء ولا عالا بکل الغیوب. خشية آن 
يطرد خارج ممالك العقل والشریعه والعلع بالقینب:-لذا هو یگتفی "بمغایرته" لغریمه : لأن فی 
"مغایرته " حریة له. يتلذذ بهاء وينتشى بنشوة ليس منها عقود ولا مواثيق. فمن المواثيق ميثاق 
الحياة الخاضعة لشبيه. » هى منهء وليست كمثله. وهذا هو الميثاق الذى يستحيل على من أوجده 
أن يعدّله. أو يغيرهء أو يلغيهء فكأن موجد الميشاق صار أسير الميثاق. الميثاق الذى تجاوزه 
المجنون کی لا يأسره. 

فالخوف من الأسرء كما قال أريك فرومء كان شبيها بخوف المجنون من بطريرك 
غابرييل غارسيا ماركيزء وقد شاخ كثيراء وظل يقول: ”عاش أنا”. فالمجنون كان على يقين بأن 
البطريرك الذى لن يموت ٠‏ كان قد قرر ”بأن يموت الآخرون بدلا منه” ' بمن فيهم المجنون غريمه. 
غير أن المجنون غير العابىء بموتهء كان له شرف الاحتفال بموت غريمه أولا. ثم شرف الاحتفال 
بتخلیده ثانیا. 

فالمجنون الذی بخسه غریمه . لا لشیء الا لقلة عقله. وکثرة جنونه . كان الوحید الذی 
یانس الیه : "عاش آنا". حتی آنه من شدة آنسه به. جعله یتسلل الی غرفة طعامه لیکتشف بأن 
”عاش انا" يعيش علی العضلات : ویحکم علی النسیان ۰ ویجرجر خصیته العنوقة التى لم يرثها 
عن أحد. لأنه كان رجلا دون أب كالطغاة الأكث ر شهرة فی التار ریخ. 

وكان مما شهد عليه المجنون معجزة تطويب أم ”عاش أنا” بمرسوم أما للوطن؛ لأن ابنها 
وحده كان كل الوطن. ورئيسه المرتجف مدى الحياة؛ لأن للوطن علما بألوان تختلف باختلاف 
ميول الزمن: الزمن غير المعصوم من ألوانه بعكس “عاش أنا” المعصوم إلا من ارتجافه. 
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وقد كان المجنون ينظر إلى ”عاش أنا”: معبود طفولته . على أنه صار شیخا صدئا یشبه 
بیرازه 8 : العصفور: الذی لم يمنعه من التحالف مع الكئيسة ب لأن الكنيسة تتحالف مع الذى 
یحکم . ولو صار برازه کبراز عصفور. 

”عاش أنا” كان يكرر دائما: “أنا هو أنا”ء وفى تکراره التباس آأصاب المجنون الذی ظن 
أن ”عاش أنا”. و ”آنا هو أنا” ' يعانى مرضا من أمراض الانقصام : لأنه صار له ثلاثة "أنات": وفقد 
بهذا ”أناه” وحدته. ولكن المجنون شاهداء وخشية من إلصاق تهمة تبعثر ”الأنا” بهء راح يتذكر 
“الأنا” حين كانت مشمولت ومتوحدة. فوقع منها "علی اشیاء نادرة کان یکتبها "هاش آنا" 
ليضمن عد م نسيائهاء : منها: تعلمه القراءة والكتابة كن عزالشيخوخة. ومنها ضمادات الفشق 

ولغافات خصیتیه . ومنها ما تذكره من أعداد جنوده المخلصين الأوقياء الذين لاقوا حتفهم بأيد 
خفية : ومنها حبه الوحيد لامرأة مومس جعل منها سيدة البلاد الأولىء وأهداها باقة من أذناب 
“الثعالب الغصنية”. ومنها أنه لشدة حرصه أفلتت منه كل أسرار الدولة دون استثناء لتصير ملكا 
للجمیم . ومنها أن دجاجات آمه کانت تتنزه حسب رغباته | عبر القاعات والکاتب واللفات 
ا دون أن یخشی تلك النزهات : لأن الدجاجات كانت جاهلة وعلى كثير من الأمية التى لا 
توصف : بحیت بيها قراءة ملف أو سرء وكأن حاجاتها للملفات هى لتلويثها وليس لفضهاء 
ومنها خط فى کفه. فکته العرافة وطمأنت الأم بأنها ولدت للعالم امبراطوراء ومنها أن ولادة 
”عاش آنا" العجزة لأنه السيد الكلى القدرةء لن يدوم إعجازهاء لعجز ”عاش أنا” عن الفناءء 
وعن الخضحلد . وعن التفکیر: بسبب انصرافه الداثم لاصدار الأوامر. الأوامر التی جعلته ینسی 
ذاته . التی ما ان نسیها. حتی نسی لنکان: بضدر أوامره» وقد كان ”عاش أنا” يكده مجده ال 
الذاق : فيتقياه ویعود یصارع و جوده,النحسر. من أجل أن یوجد مرتین. وأن یطل من شرفه 
الرئاسة مرتينء وكأنه البقرة < فی شرفة الوطن: وهی البقرة التى ستحتجب إطلالتها لأعوام عدیدة. 
وقد كان فى الشرفة مرايا كثيرة تكرر مؤخرد نوات" " لتجعلها بمتناول الجمیع » . قبل أن تنتقل 
إلى وجه العملة وقفاها. ومن ثم إلى طوابع الیرید » فتفلت من أبنائهاء لكثرة انشغالهاء ولكثرة 
غيابها عنهم فى أسقار طويلة ¿ تبه ألسفا> “عاش أنا” "فى ”نومه :+ النوم الذى يغرق فيه وكأنه 
هجرة توراتية لأمة لم تكن تجد أين ترتب انية مطابخهاء وحفرات برازها” 

واستوحش المجنون وامتلا بألتظاظ ”آنا هو أنا” الذى له من الحياة ا وللبشر كلهم 
قفاه: الذی هو قفا الحیاد. با "آنا هو أنا” كان محكوما بفقر 
عقله بٍ لاأنه لم یکن یعرف من کان ! و کیف کان: أو هل كان شيئا آخر غير أكذوبة تستعيد 

کذبها: لتکد بها هویتها الصاخبة: “عاش أنا”. لقد كان "آنا هو آنا وقد رأی فتقه القدیم. 
وخصيتيه المقيحتين. وجلبابه الرث . وعدمه المتوكىء على عكاز منخور أوشك ك على التفتت. لقد 
شهد المجنون على مراوغات “أنا هو أنا” لأبقاره اللواتى يؤتى بهن من بيوت الدعارةء فيتفحصهن 

"آنا هو آنا" » ثم يتمنى عليهن دخول الدير والاعتكاف فيهء حباله: لأن فى الدير سترا ليس 
مثله فى بيوت الدعارة. 

3۳ كان المجنون “قوادا للحقيقة” فقد كان يسرق الاأساطیر ومعها آبطالها والهتها يحشو 
بها وسادته. فالمجنون أبدا حريص على وسادته التى تمنع عنه التشرد؟ لأن لا أحد يستوقفه 
مجنون ليشرده: كما أن لا أحد يسرق الأساطير: لأن لكل آساطیره : ومحاضر جلساتهء وكوابيسه 
الهشة كدمعة يتيم. 

وحین انشغل المجنون بوسادته عن البشر . انشغل البشر أيضا عن المجنون بالوسادة» 
و ظنوا آنها خالیه : أو ربما تتسع لبعض أساطيرهم فتصير بها أكثر انتفاخاء وبالتالى أكث ر وضوحا 
وأهمية. فوسادة المجنون التى خص منها “أنا هو أنا” بالقسم الأكبرء ظلت بين يديه مشحونة من 
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طرف وخاوية من آخرء إلى أن جاءته “تلبيسات إبليس”. وهو أيضا: “أنا هو أنا”. فاحتل “الأن” 
الأول مقامه : واحتل الثانی ما بقىء حتى صارت الوسادة ساحة حرب واقتقالء ينظر إليها 
المجنون ضاحکا: دون آن یطرد منها طرفا من طرفی النزاع : فلو طرد المجنون طرفا ینازع الخر 
على امتلاكه حقيقة الأرض والسماء. لل المجنون أيامهء أو دخل فی صراع مع "آنا هو آنا" 
المنتصر. 

فالمجنون إذ ترك لوسادته المحشوة نزاعاتهاء غافل الوسادة. وفاء إلى شجرة الحياة 
المقدسة فى التصور القبالى. لمعرفته أنها شجرة ليس فيها موت. ولا تعرف شيئا عن ”أنا هو أنا” 
الذی قض الضاجع بالاوامر والنواهی. والوصایا. والشرائع ‏ والئواب. والعقاب. ولانتقام 
والثأرء والظلم ۰ والکر والقتل. والأبوة. فشجرة “أنا هو أنا” هی شجرة العرفة. التی لم يكن 
للمجنون منها نصیب : لذلك لم يندم على قلة نصیبه. واکتفی بالشجرة القدسة التی انفصلت عن 
العرفة : وعن الاوامن والنواهی. فی سبیل الإبقاء على حریة المجنون الکاملة وهی حرية تدعوه 
إلى خرق کل الشرائع : لیکون له من نفسه شريعة لنقسه. ۱ 

فالمجنون المنفصل والغريب عن شجرة المعرفة التى هى شجرة آدم وحواء. هو المجنون 
الذى لم يرتكب إثم الشجرق ولا إثم المعزفة. وكأنه الرجل التقى الذى أوجد عالمه من عدم. وصار 
إلها خفیا لا یمکن !دراکه . ولا نفیه . ولا الصلاة له. فتجليات المجنون تجلیات ذاتية له . وفیض 
منه » وطریق له لأن يخلق نفسهء فليس له من دسائس الشیطان حسد. آو کذب. آو افتراء» أو 
معصية. أو تعوذ. وليس له من نعم الاله سوی عقل حر یعقل به نفسه دون الله وله من نقسه 
مسالك ينشغل بهاء وحب يجن بهء وشطحاتث: تعد عنه الأذية. 

لذا فان المجنون یتعالی علی ابلیس ؛ ولا بخشتی تلبیسه. ومن تعاليه عدم إنكاره لمبدأ 
السفسطائيين إذ قالوا: إن الإنسان هو هقیاسی/وجود آلاغلیاه ما وجد منها ما لم یوجد: لان کل 
حقيقة هی بالتار حقيقة نسبية تابعه للتصورات الفودتة” التى تتعدد بتعدد متصوريها. 

واذ وقف المجنون بحیاده. من السفسطائيين. أخذ يقول شيشرون وقد رأى: أن سقراط 
أنزل الفلسفة من السماء إلى الأرضشء واشر لا یاخند بم‌ذهب سقراط الذی جعل العقل آساسا 
للمعرفة : لأن إدراكات المجنون العقلية مغايرة تمام المغايرة لإدراكات سقراط الكاذبة. فسقراط الذى 
اتخذ من حكمة معبد دلفى القديمة شعارا يقول: “اعرف نفسك بنفسك”. صار غرضه السيطرة. 
بمعرفته لنفسه . على معارف البشر كما على نفوسهم. فسخر منه المجنون. وأعرض عن تبجحه. 
وتذكر بعضا مما قاله الإمام فى الإنسان: “له مواد من الحكمة أضداد من خلافها" وأضاف إليه 
قول من قال: ”ليس بإمكانك آن تنزل النهر مرتین" ولو كنت أنت هو آنت. والنهر هو النهر 

ومما لم یعجب المجنون فى رد العرب على تلبیس ابلیس قولهم: "ان البعرة تدل على 
البعیر". وکآن العرب نسوا آن البعرة کالیعیر كلاهما من عالم الكثافة لا من عالم اللطافة. وليس 
فى قولهم دلیل علی دحض مبداً الدهرية الذين جحدوا "الصانم " لجهلهم بکیفیته ومنعهم من 
البحث فی ماهیته : ومثله ما قاله العرب فى عناصر الطبيعة والطبائعيين. إذ منعوا الخلل عن 
الصانع : وردوه إلى الابتلاءء والردع والعقوبة. | 

أما الثنوية التى كفرها العرب. فقد أعجب بها المجنون؛ إذ ردت الخير إلى إله النورء 
والشر إلى إله الظلمةء فنزهت اله النور عن آذية الارواح: وبعدها عن أذية العقول أو الاستخفاف 
بها. 

وحکی المجنون نقلا عن يحيى بن بشر بن عمير أن قوما من الفلاسقة اعتبروا أن صانع 
العالم معدوم؛ إذ إنه أهلك نفسه ليخلو منه العالم. وذلك بعد أن رأوا أن الانسان یقع فى الماء. ولا 
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یحسن السباحة : آو یحترق بالنار فیستغیث بصانعه الغائب. ویموت غرقا واحتراقا حیث لا 

وتذكر المجنون تلبيسن ابلیس علی النصاری: حتى قالوا: إن الله جوهر واحد بثلاثة 
آقانیم : : وقال بعضهم: الأقانيم هی الخواص : : وقال آخرون: هى الصفات. وتعجب المجنون من أمر 
الأقانيم الثلاثة كونها صفات ثلاث لا غيرء وراح يسأل نفسه: إذا كانت الصفات الحسنی تسعا 
وتسعين صفةء أفلا يجوز أن تكون الاقانيم ثلاثة؟ 

ومما سوله ابلیس للنصاری قولهم : ان السیح هو ابن الله ‏ وهذا مما جعل المجنون یرتاب 
فی آبوة السیح . . فاذا لم یکن السیح اینا لب . فابن من یکون؟ واذا لم تکن تکن ولادته معجزة. فهل 
یج أحد على القول إن مریم کانت تعرف رجلا؛ وقد جاء على لسان جبریل اللك : ولم تك أمك 
بغيا؟ 

ومن تلبیسات ابلیس قول النصاری بأن مسیحهم یموت ثم یبعث : وهذا محال: لأنه لم 
يمت لیبعث . وقد التبس الأمر علی المجنون : : لأن البحث والحساب والخواب والعقاب آمور من 
جوهر الأديان. فكيف يستحيل البعث على ع عیسی ‏ ویبعث البشر جمیعهم؟ وراح المجنون یسأل 
عن يقين أبى العلاء ومعرفته إذ قال : 
“حياة ثم موت ثم بعث . حديث خرافة يا أم عمرو” 

ومن أخبار الصنف للمجنون خبر عن رجل يقال له “ذو الخويصرة التميمى” الذى كان 
یعتبر ول خارجی. > وأمنة أنه رضی بر ای نفسه ولم يكن كافراء بل كان من أشد الناس اجتهادا 
جبهته تقرحت من السجود. ویداه کأنها ثفڻ الابل/من أثر البروك. ولكنه كفر؛ لأنه رأى برآیه. 
المصنف أن يضم المجنون إليه فى تکفیر ذی/ الخويصرة التمیمی. فأبی المجنون کذ لك 

سنکوا دماء کثیرا لفرض رأی واحدء دون سواه. وكان المجنون یضحك فی سره من الصنف ۰ وقد 

أغوته "حقیقه" هی حقیقته وليس فيها للناتن حقیفتهم. 

وما لم يقنع الصنف المجنون بأحَيَار ذى الخويصرة: التميمىء شاء أن يحتج بتبليسات 
آخری لابلیس وهی کثیرق فجاءه بأخبار الباطنية ورموزهم واشاراتهم ثم بأخبار الإسماعيلية 

وزعيمهم السابع محمد بن إسماعيل بن جعفرء ثم بأخبار البابكية. وعلى رأسهم بابك الخرمى. 

وأصله أنه ولد زنى ظهر فى بعض الجبال بناحية أذربيجان واستباح المحظورات» حت حتى ألقى 
القيض عليه : وجوء به إلى المعتصم فأمر بقطع يديه ورجليه. فلما تقطعت مسح بالدم وجهه : ؛ لأنه 
خشی أن يقال عنه إنه اصفر وجهه جزعا من الموت. 

وکان المجنون یصغی ای أخبار بابك الخرمی بکثیر من الفضول. حتی جاء الصنف 
بأخبار القرامطة ورجلهم حمدان قرمط الذی جا- یدعو الناس للخروج من الجهل الی العلم ومن 
ورطات الذل والفقر باخراج الخزون الی کل أحد. وما ان انتهی الصنف من آخبار حمدان 
حتی اتبعها بأخبار الخرميت ولقظها الأعجمی الفارسى مما يدل على غرابتها؛ لأنها تنبى 
الإنسان بالمستلذ والمستطاب؛ أى أنها تسلطه على اتباع اللذات وطلب الشهوات م کل 
محظورء وكأنهم المزدكية. وهم أهل الإباحة من المجوس. 

وبالرغم من هذا الفیض الاخباری الذی تعمده الصنف لتحذیر المجنون من الوقوع فى 
المحظور: فإن المجنون كان مشغولا عن أخبار الصنف بالحريةء وهى المبدأ الذى خرج به هؤلاء. 
بكل فرقهم: على كل سلطة تحول بينهم وبين الحياة. وقد كان المجنون يسأل: ألم يكن يحق 

له ولا العیش عيشا حراء مستلذا ومستطابا؟ وهل على الإنسان ألا يعانى من عيشه: إلا 

الخطيكة والوقوع فى أسرهاء وتبذير العمر فى حسابها معدومة أو غير معدومة. وفى حساب 
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عقابها من دركات الجحيم: وقد جعلوا الدركات أنواعاء وتركوا للإنسان اختيار النوع الذى يرتاح 
إليه ! ! 

وانتقل المصنف من خرمية بابك ونيل اللذات واستباحة المحظورات إلى أقبم العواقب 
التى ستنزل بابن الراوندى والمعرى حسابا وآخرة. وکأنه نصب نفسه حاکما عارلا e‏ بتكفير 
الفلاسفة والشعراء: دون إحساس بحرج أو بزندقة إذ أحل نفسه محل خالقه. وأنزلها منزلتهء ولم 
یقر بارجا-. ولا بشفاعة . وكأن إبرام حكمه سیحیر ملزما لخالقه . دون آن يكون فى هذا الإلزام 
كفر ولا إذلال ولا تلبيس. 

وتذكر المجنون أن الجعد بن درهم قال قديماء بعد أن أفرط فى نفى التشبيه: ”إن الإله 
ليس بشىء” : لأن الشىء له مثل. والإله الذى لا مثل لد لا خلود معه. فالخلود فان. ولا 
حساب ولا عقاب. ولا يبقى إلا الإله وحده؛ وحيداء كما كان: ولا شىء معه". ثم تذكر المجنون 
كلام معبد الجهنى وغيلان من بعده. وقد قالا بالقدرء والحرية. ولحق بهما ابن المقفع فى باب 
مرزويه موضحا فى كليلة ودمنة: ”أن أصحاب كل عقيدة يزعمون أنهم على حقء ولا يدرون 
زعمهم : بل یدرون حقهم + وأن العقائد التی یزعمون حقیقتها. لا تناقش من حیث وجوه الاکراه 
فيها أو عدمه. ۱ 

ولرد الإكراه والأخذ بما لا یعقل. بل یفرض. قال ابن الراوندی برفضه كل مايتناقض مع 
العقل من عقانئد. ومعجزات. .ومخاریق ؛ لأن منطقها داخلی ۰ کیقی . متهافت. كان يخشى منه 
علی تهافت عقله. 

ومما جمع بین اين الراوندی والمجتون», قول اين الراوندی: ان آکبر الکباثر اتباع رجل 
مثلك صورة ونفسا وعقلا. یتصرف فیلبا تصرف مالك/,بمملوکه. آو کجماد یرفعه ویضعه علی هواه: 
أو کحیوان يمتطيك ویصرفك آماما وخلفا ؛ لانه یعتل. وآنت لا تعقل. 

أما أبو العلاء العری» فکان من شبهاته شبهتة استوقفت المجنون : لأنها تخالف حكاية 
ابراهیم واسحق التی لم تعرف المأساة ولم تشهد علیها. اٍذ افتدی ا(سحق بکیش: وجاءت نهاية 
الإرادة والأمر سعيدة. وفیها ما فیها من مفارقة لقصة "لك بن متوشلح وصاحبیه". وقد أخبرنا آبو 
العلاء عن ”لمك ” الذى جده السادس ادم أن ابن متوشلح هو آول من صنع العود: إذ مات ابن له 
یحبه . فعلقه بشجرة. فتقطعت أوصاله حتی بقی الفخذ والساق والقدم. فأخذ خشبا ورققه وألصقه 
فجعل صدر العود کالفخد. وعنقه کالساق» ورأسه کالقدم ۰ واللاوی کالاصابع . والاوتار کالعروق. 
ثم ضرب يه وناح علیه. وکان له من صاحبیه ابنه "توبل اب۲" الذی اتخذ الدفوف والطبول. 
وابنته “ظلة 2۱۱۲" التی عملت العازف. 

وكأن أبا العلاء اشتبه بأمر الأبوة وبراءة نوایاها: لآن الدهریین کانوا یعتذرون بالقول : 
"وما یهلکنا الا الدهر". ولا كثر المقال في ذم الدهرء جاء في الحديث: “لا تسبوا الدهر فإن الله هو 
الدهر”. والتبس الأمر على أبى العلاء. فلجأ إلى صالح بن عبد القدوس یسأله. فانشده صالح 
مرتايا: 

“خرجنا من الدنيا ونحن من أهلها فما نحن بالأموات فيها ولا الأحيا 

اذا مت آتانا زاثر متفقد فرحناء وقلنا: جاء هذا من الدنيا” 

ثم عاد أبو العلاء إلى بهلة المبتهلنى وهی طبقة ملعونة. طمعت في دعوی الربوبية وکان 
منها رجل باليمن يحتجب في حصن له ویکون الواسطة بینه وبین الناس خادما له أسود سماه 
“جبريل”. فقتله الخادم في بعض الأيام وانصرف. فقال أبهلة مبتهلين: 

“تبارك الله في علاه فر من الفسق جبرئيلٌ 

وظل من تزعمون ریا وهو على عرشه قتيل”. 
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وأما عن الوليد بن يزيد » + فراح أبو العلاء يروك عنه "استخفافه بالدين» ورميه اللصحف 
بالنشاب . وإنقاذه إلى مكة بناء ال 0 مشربةء فيسجد هناك لمانى”. وأما 
عن المجنون فاحنار بأمر نفسهء وقد زحمته الأخبار وفلسفات الحياة والدين» فجن من هولهاء 
وارتاب في كثرتهاء وعف عن الیل الیها: أو عنهاء > مکتفیا بما له من عقل . لا لوثة فیه ولا 
اف اط : و مجون: کمجون الولید إن قال: 


ص 





يا ع اه 


اد و لا سال 
او وا م۱5 لحار اسلاگی 


واترکا من يطلب الجن سة يسعى في خسار 

ساروض الناس حستی ..تركيوا دين الحمار”. 

وقد أعيا أبو العلاء المجنون بشواهد " ترسالة الغقران"» حتی صار لسان المجنون فی کتمان 
لأسرارهء ومقارناته بين كفر أبى العلاء وزندقة الولید. وفلسفة بروتاغوراس من السفسطائيين. 
وعدمية نيتشه الذى “قتل الته”. ‏ بعد أن كان الله ”مقتولا”. ثم عاد ليقول: "ٍن الفقه علم لم يبدأ 
بعد”. ولولا أن الفقه مجهول غير معلوم» لا تقاذف الناس بعضهم بعضا بالتهم . ولا تناقضوا في 
الروايات والأحاديث. 

وکان من تفقه نیتشه الذی نبه المجنون قول نیتشه : "ان الخطر الکبر فد تفیل 
الإنسانية إنما هو كامن في مبادىء أهل اا وأهل العدل. لقد آری هؤلاء آبناء الانسانیت. 
وجهات الأمور الخادعة : وعللوهم بحالاات أمن كاذدبء. وشوهوا كل شىء وأفسدوه حتى 5 
أصوله”. 

واذ یتابع زرادشت کلامه يخبرنا :أن" “[لفحم قال للألماس يوما: من أين لك هذه الصلابة؟ 
آفیا نحن نسیبان؟ واعتبر زرادشت مصلدابة الالاس وترك وصیته معلقة فوق الرء‌وس لتقول: 
"اتحفوا بالصلابة وتشددوا" : ولکنها صلابة. كصلابة المجئون » الذى ليس له من يقين سوى يقين 


نفسه. فکأن زرادشت اذ دعا الی الصلاجة-استدرك وقاك : “الإنسان أقسى حيوان في الوجود؛ لانه 
لا يجد ارتياحا على الأرض الا بمشباهدة الاس ومصارعة الثيران وسفك الدماءء وما يمتع بلذة 
الجنان على الأرض إلا يوم اخترع اع الجتحيم: وأخض من-ضغار الناس الشعراء الذين يشكون الدهر 
وتصاريفه . ببيان ملتهب. یضج بنبرات اللذة في كل شكوى. 

واذ خشی زرادشت علی نفسه من غواية الانتصار وصغائره خاطيها فقال: أى نفسی ! 
أطلقت لك الحرية تتسلطین بها علی کهان الوت. وحراس الواحیز؛ لانه لا مخلص إلا الإرادة 
المبدعة. لا كلمات المشنعين بالحیاة أو الداعين للزهد بها. أى نفسى ! ما أقل الصامدين في وجه 
الزمان: وما أكثر الجبناء فهم السوقةء والدخلاء على الحياة. 

ولا صار المجنون برفقة زرادشت ”کمن یرکض ف أكفانه” + إذ ”أحيا له الصلاةء وحرم 
الفناء” ٠‏ آحس المجنون برعب کییر إذ بدأت "الغیوب کمثل الطرائد تأتی الیه. وتدخل فيه 

“وتقفل فى وجهه أبواب التاريخ مسرحا للدمى : فيسافر ف وجهه. هربا من غیوب التاریخ » 

ويطمئن إلى أنه وحيد في عید مراراته . وفى تعبه الأثير. 

وبعد سماع طويل لفقه طويل لم يكن فيه جواب لأسثلة السائلين > بل أجوبة ترتفع 
بفتاوی علقت عليها رءوسن القتلی السائلین : أخذ المجئون يبحث على خلوة دون دمء ودون 
كذباء ودون ذاکرق ودون جماجم» ودون شتم للسلفب کی لا یکون عبرة للخلف. وفی همو 
البحث. التقى المجنون نصفه الثانى الذى كان يبحث عنه: دون كيشوت بيتا لحزنه. اا 
وليلا لنجوم فجائعه. 

فدون كيشوت قضى عمره متعطلا كسولا إلا من تسلية وحيدة هى قراءة كتب الفروسية 
ومغامرات ١‏ الأبطال. حتى جن جئونه شغفا بهاء قیاع أرضه ليشترى أبطالا ومغامرات.» وصارت 
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لديه كتب كثيرة تكتظ بالخيالات والمعارك وروايات العشق التى أفقدته الإدراك السليم. وأحلت 
اتساع الخيال وغبطته محله. 

آما قصة دون کیشوت - کما یقول سرفانتیس - فهی ترجمة لقصة بطل عربى ينسب 
تأليقها لسيدى حامد بن النجيلى . الذى سيطرت عليه فكرة القومية ء قجعل من نقسه فارسا یهب 
للرب والوطن ۰ کما فعل الفرسان في عهود الصليبيين. 

ولما غرق دون كيشوت في قراءاته الملحمية. استوقفته مغامرات آرثر ملك بریطانیا العظمی . 
الذى لم یمت : وإنما تحول إلى غراب غامض سيأتى بعد مرور أزمان ليسترد تاجه وصولجانه. 
وفرسان “مائدته المستديرة”: كما سيرد إلى لونسلوت وقائعه الغرامية مع الملكة جينفيرا. 

فدون كيشوت استبدل الاستعارات بحیاته : لن الاستعارة يمكن الاستحواذ عليها. كما 
فی تان وواد نسى أن سيرته كانت تكتبهء ولم يكن هو كاتبها. فمنذ أرسطوء والسيرة 
تعنى استبدال الكتابة بالحياة: ماضياء وحاضراء ومستقبلا. فالسيرة هى نسخة عن الحياةء ولا 
تتمتع بأدنى موضوعية؛ لأنها نسخة “الذات” الملحمية. والحقائق المنحولةء والشذرات الخادعة 
التى بها تتقنع الراوية لتحكى عن الذات المروية. 

كذا فان بطل سرفانتیس لیس له من سرفانتیس زلا الأثر الذی یستخدم امضاءه. وفى 
الإمضاء يتم التقاطع بين سرفانتيس و دون کیشوت فتتوحد سیرتهما بعد تمزق . وتشظ وتفكيك. 
ويتاح لسرفانتيس أن يعيش» بسلفة منحه إياها دون كيشوت. ووعده بألا يستردها منه. 

ولا صار لسرفائتيس بطل وقع معه معاهدة حياة مستعارة. اجتاحت النشوة دون 
كيشوت . فقام إلى تنظيف أسلحة كانت ملكا “لأجداده. فصارت فريسة للصدأ. ولما هيأ أسلحته 
انتقل إلى فرسه. وقد ظن أن فرس الإسيكثدر لد يداني قوة وبأساء وبقى على دون كيشوت تدبر أمر 
الخوذة. فأتى بورق مقوی وصنع منه خودة* ولا قرار أن يمتحن صمودها لحد السیف. أهوى 
علیها بضربتین فتمزقت . وقرر آن یعید.صنعها. ولکن-دون آن یمتحن صمودها! ! 

وإذ اكتملت موملات ,الفارس ,في دون کیشوت بقی عليه البحث عن سيدة ليعشقهاء 
ويخامر في سبيلهاء سواء عناها أمثر بطولات؟ دون كيشوّت_أوا'لم يعنها في قليل أو كثير. فإنه لم يعد 
بإمكان دون كيشوت الانتظار: لأن العالم سيعج بالمظالم والأخطار والجرائم لو أن دون كيشوت 
تأخر في إصلاحه. 

إلا أن دون كيشوت الذى قرر أن يرى العالم كما يريد له أن يكون كما هو عليهء استبدل 
مجنونا يتقاسم وإياه منازلة العتاة من المردة: ومهاجمة المخلوقات الجبانة والخسيسة من الرعاع 
الذين لا يتصفون بالفروسيةء استبدله بساسه وحامل سلاحه سانشو بانشا. وكأن دون كيشوت 
كان على يقين من أن مغامراته "الفاشله" ستدوی أصداؤها دون أن تخبو؛ لأن دون كيشوت كان 
بطل الضفاف دون منازع : الواقعية في إرادة لا تتزعزع ‏ قال فيها بطلها: “قد يستطيع الرقاة 
والسحرة أن ينتزعوا منى أحلام المغامرة. وأن يحولوا بينى وبيئهاء ولكن يستحيل عليهم أن 
ینتزعوا منی قدراتی الفانقة ورباطة جأشی ". آما المثالية فهی الضفة التی یرفعنا الیها دون کیشوت 
کلما وجدنا الواقع هزیلا آمام أحلامنا. فدون کیشوت بمساعدة رفیقه المجنون اعتنق مذهب الهدم 
والتقویض. فدمر التمائیل الدينية. والنظم الاجتماعية. والایدیولوجیات العقیمة ؛ لیبنی صرح 
الفارس القدیم» والمجنون العاقل اللذین بفقدهما فقدت الانسانية نبلها. وعظمتها وحکمتها. 

وهكذا منح دون کیشوت صاحبه سرفانتیس لقب “الشاعر الأسوأ في أسبانيا” لأنه أشاد 
ببطولات الأسبان. حيث فضل أربعة آلاف منهم الموت على الاستسلامء وقاوموا ثمانين ألفا من 
جنود الرومان : وعانوا حصارا طویلا انتهی بابادتهم عن بکرة آبیهم 3 العام ۱۳ ق.م. 
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هذه البطولة العابثة هى البطولة التى ظل يستلهمها دون كيشوت » ويسخر من سواها: 
أى من قصص الحب الرعويةء التى قال فيها سرفانتيس قي ”حوار الكلاب” :”إن الرعاة كانوا 
يمضون أحسن أوقاتهم في تسريح شعر بعضهم بعضاء وفى ترقيع أحذيتهم. تلك أشياء تقدم لتسلية 
العاطلين عن العملء والذين ليس في أحلامهم ظل من ظلال الحقيقة”. 

أما مغامرات دون كيشوت فقد تحولت إلى أساطير كونية تزخر بأفول الفروسية؛ إذ حول 
سرفانتيس “فرسانه” إلى ”عابثين” يلهو بهم المكتثبون. فيرسمون لهم صورا “كاريكاتورية” سمح 
لهم بها لوب دى فيجا إذ قال: ”الأحمق فقط هو الذى يمتدح دون كيشوت”. وقد كان إمبراطور 
الصين من أعظم الحمقى؛ لأنه أنشأ في الصين كلية تدرس فيها اللغة الأسبانية» شرط أن يكون 

لنص الستخدم التعلیم هو: دون كيشوت. 

وامتدت حماقة الإمبراطور الصينى إلى فولتير الفيلسوف الفرنسى الأحمق الذى كان من 
فلاسفة عصر الأنوارء والذى لشدة حمقه بوصفه مفكرا حرا قارن الأوديسية الملحمة يدون كيشوت 
الرواية. ولحق بفولتير دانيل ديفو مؤلف رواية روبنسون كروزوء الذى قلد سرفانتيس في كثير من 
نقده الاجتماعی اللاذع. ۱ 

أما دون كيشوت “الفارس الحزين الطلعة” فقد كان يؤثر مساوىء المجنون وأخطاءه 
"لذکیة" علی ما کتبه صاحب الروية الكائوليكية وبطله میجل کورتاثبرو "لیعلن ضرورة تفسير دون 
کیشوت من منطلق "انجیلی". 

ولا كان ما يبدأ في فرنسا مرهون بالعبور إلى ألمانياء فان الفیلسوف شیلینج کان یعتبر "آن 
سرفانتيس هو أعظم عبقرية أنجبتها الحظازة'الأوربية. وأن دون كيشوت بتأثيرها لا تقارن إلا 
باليادة هو میروس 3 الحضارة الكلاسيكية”". 

وقد كان من أسف شاتوبريان على دون کیشوت آن الأخیر صار "آخر الفرسان"*۰ الذی 
راح فیکتور هيجو يبحث عن ”سره الحرين ت دون أن يعثر على مفتاح للسر الدفین الذی حمل 
متام معه وغاب. 

( وکان من آجمل النقد الرعب ما تعلق"به الروائی الفرنسی جوستاف فلويير على رواية 
دون كيشوت إذ قال: "یاللکتب الضخمة. انها تکبر وتتعملق کلما تأملناها مثل جبال البرناس ‏ 
وينتهى بنا الأمر بأن نخشاها”. 

ومن ضخامة الکتب النائية. کان علی المجنون واجب الغناء. فلدون کیشوت البطوله : 
وله تمجيدها غناء حتى ولو بسرقة شعرية هی من "قصيدة الأرض" آو بعضها: 

"وقد فتشوا صدره 

فلم يجدوا غير قلبه 

قلم یجدوا غير شعبه” 

الا آن بعضا لدلیل على صدا ذاكرة المجنون » وهو المتحن آبدا بذاکرته » وزوایاها. خشیه 
أن تقصر عن تدوين أمجاد دون کیشوت. فحیث تجعل الذاکرة فى الزاویة» تفیض بشجون کثیرة 
وكأنها ”أقوال شاهد إثبات”: 1 

"ویجر السوال السوال 

وتبدو الاجابة نفس الا جابه 


قادما من بعید علی صهوة الفر: 
الفارس الحلم ذو الحربة الذهبية 
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یا فارس الحزن 
- مرغ حوافر خیلك فوق مقابرنا الهمجية 

حرك ثراها 

لا تحفروا لی قبرا 

سأرقد ف كل شبر من الأرض 

وسأغلق نافذة العصر خلفى 

وأغسل بالدم رأسى . 

قتلونى 

وأنكرنى قاتلى 

وهو يلتف بردان في كفنى 

وأنا من؟ 

سوى رجل واقف خارج الزمن 

كلما زيقوا بطلا 

قلت: قلبى على وطنى” 

واذ خانت الذاكرة الشعرية المجنون عاد إلى مأساة “مجنئون بين الموتى”. وفى الأثر منها 
جندی خرج من المحراپ . وقد آصیب بخلل اير بسيط:. ونشوة في ان واحد. فهو يتخيل نفسه 
دائما يتحدث إلى الذى انفلقت جهته: أو تفزرگث آبحشاوژه. أو تفتت نتثره» یتحدث الیهم » 
فيجيبه صدى موتهم : 


”أكره الناس كلهم . أكرهالنه والحيّاة 
أى شىء يخافه من د تخطاهم ء ومات؟ 


وعندها یسأل الجندی من ماتوا :"ما الحیاة؟ تتعاتق آَصّداء الوت وتنشد : 
خمس آطفال صغار 

کالدراری 

عمروا کوخا من العشب وماتوا” 

و ذ يشتاق دون كيشوت إلى موتاه. تنتعش ذاكرة المجئنون بأشعار لوركاء وموت الأغانى 


ل 


فالمجنون كان يعرف جيدا معنى ما قاله صاحب مدام بوفارى يأن العالم الحديث ليس 
بحاجة إلى سقراط أو وأفلاطون. أو و مسیح . أو فولتير ٠»‏ بل إلى سخرية كسخرية أرسطوفان ء لتفضح 
عيوب العالم وتشوهاته. 

فالثل في العالم الحدیث تسقط من علو منخفض حامله معها تفسیرات ل"کیف حدث 
ومقصية عنها “لم حدث”؟ ومن تفسيراتها واحد لتشارلز داروين الذى ظن أنه سجن الحياة ق 


أمينة غصن 362 


ح قمقم: قتحولت معه إلى رسم في سجادق وفقدت فعلهاء تاركة للإنسان رد الفعل. ثم أضاف 
داروين آن الانسان محکوم بالتأقلم وکانه لا ذات له . ولا حريةء ولا إبداع؛ مما يعنى أنه أفرغ 
من البطولات ؛ وأسلم للحتمية. 
غير أن سرفانتيس. وبخلاف داروین: حطم آسوار الحتمیة. وجعل بطله الحزین یخرج 
برفقة المجنون لیرسم مجد الانسان وتاریخا له جدیدا حکمت باحراقه. فسرفانتیس الذی کان 
همه الانسان: لا نشاأة العالم عاد یحکی فلسفات الیونان؛ وحکم الشرق القدیم؛ وهما ینعکسان 
۱ هذا الانعكاس لثالية الفلسفة ولفروسية الأبطال. تنبه الیه سرفانتیس لذ قال: "وحدهم 
البدعون والعباقرة ینعتون بالجنون ۰۳ وهو جنون حمله دون کیشوت علی ظهر جواده سعیا 
لتحقیق حلمه بمصرع الردة في طواحین الهواء. 
فدون كيشوت الكثير التجوال. والمتعب كثيراء والجائع أبداء كان يدفعه جئون غريب إلى 
الانطلاق نحو مخاطر جديدة. يتعرض فيها لانهزامات حزينة. وللسب والشتم. وحتى الضرب. 
فیخرج منها ومن نهاراته إلى لياليه البيضاء 9 التى يقضيها وحيدا في مناجاة حبيبته. وفى 
تأمل النجومء وکأنه آبله دوستویفسکی و بطل "العطف" عند غوغول» وقد وهبا رحمة لم تمعنها 
عنهما خطاياهما. أما دون كيشوت فلربما استأثر وحده برحمة تنزلت عليه. إذ مات ولم يحمل 
معه إلى القبر لقب “المجنون”. فهو منذ أن غادره حزنه . وذكريات هزائمه. وطوباويات رواه. 
انصرفت عنه الهموم» التى كانت تضعف العقل حتى تطفئهء وعادت إليه إشراقه العافية: لأن 
عقل دون كيشوت كان عقلا في منتهی الصفاء والشفافية. لو لم تعكره تهاويل الفروسية. ومحاربة 
أقزامها وقد ظنهم جبابرة. 
هذه المغامرات البائسة التى عاناها دون 'كيتلوت كانت تشبه من بعض وجه مغامرات 
عسيرة في ردع آدم وحواء عن المس بشجرة المعرفة »ثم الانصراف عن المعرفة إلى لذات العرى» وهى 
لذات شبيهة بالتى أحسها قابيل. .بعد أن قتل هابيل. وصار سيدا وحيدا لذرية ملونة. تتقاتل 
وتتنابذ حتی جاء‌ها الطوفان لتعتب"فاعتب عتما دون کیشوّت : اذ آيقن آن الفضائل هی من عالم 
الستحیل لا من عالم المکن. 
وکما کانت علاقة دون کیشوت بمثله : هکذا کانت علاقة المجنون السائس الوفی بسیده 
الثال. فقد کتب على المجنون أن يجد بيت "دولئینیا" العشوقة التخيلة لدون کیشوت : أو 
"الروح " التی علیها آن تبارك فارسها في کل مغامرة من مغامراته » والتی ریما کان لها بیت. وریما 
7 آو بیت. فالمجنون كان عليه أن يبحث عن بيت لم یره من قبل. وهو يجهل 
أيضا حقيقة ”دولثينيا” وأوصافها؛ مما يحول بينه وبين التعرف إليهاء فهو إذ أخطأ في التعرف 
إليهاء أخطأ في التعرف إلى بيتها؛ لأنه لم يكن على يقين أن ”الحقيقة تسكن في بيت”؛ لأن يقينه 
أن البيوت المتوهمة يسكنها الفراغ والعدم الذى يشبه الحقيقة. وإذ تعب المجنون من البحث عن 
بیت "دولتینیا" ' راح يحدث نفسه قائلا: "ان مولای مجنون . وأنا لا أقل جنونا عنهء بل ريما 
كنت آأکثر جنونا عنه. بل ریما کنت آکثر جنونا منه . + هو برینی طواحین الهواء مردةق وبغال 
الرهبان جمالا وقطعان الاشیه جیوشا. وعلى أن أتدبر ا تصديقه. “فأنا المجنون العافی . 
والبریء من قراءات دون کیشوت الخطرة لکتب الفروسية التی لوثت عقله . 
ولا عجز المجنون عن الاهتداء إلى بيت "دولثينيا”. اعترف له دون کیشوت بالخطایا 
والظنون التی ذهبت بعقله منذ ظن آن للعالم "فارسا حزین الطلعة" یمکنه آن یمنع الوت عن 
الأحیاء. والجنون عن العقلاء. والشر عن الأتقیاء. وبعد هذا الاعتراف عاد إلى دون كيشوت 
اتزانه فآحس بالعالم الحقیقی الذی غادره طویلا. بعد آن سرق منه عمره. 
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وقبل الفراق عانق دون کیشوت المجنون الوفی + ثم راح ینشد: 

وا أسقاه! ما كان أولاك یا طواحین الهواء بألا تفارقینی : لثلا استعرض ذكرياتك كما 
يستعرض محب خيال الأحبة الراقدين في القبور 

أجل أيتها الطواحين! ! قد كنت مثلى معدة للیقاء علی الوعد. فاذا يك خنتنی: واذا بی 

لقد أروذ | إياك يا طواحين الهواء. طلبا لقتلى؛ لأنه لا قبل لى بالاستعاضة عنك» فمنله 
کانت بطولاتی. ولأجلك كانت فروسيتى وخيباتى. 

آثثی - یا طواحين هوائى ‏ لأعجب من جروحى. ومن إرادتى التى لا أجرؤ على دفنهاء 

هی التی هدمت مقابری وجلست على 0 : تنتظر بعثی : : لانه لا بعث حیت تکون القبور. 

ثم تذكر "الق ون الحزين الطلعة” أن في تساقط الأنغام من الوتر» شهادة علی قوة الوتر » 
ولا هتکت القوة شغاف القلب منه. صار "مرآة لیس لها قفا" ٍذ ذاك صار آماما لا وراء له” 

ولا انتهی دون كيشوت من كلامه ليغرق 5 تأملاته › قال المجنون لسيده: ”هكذا ١‏ تكلم 
زرادشت”. 
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أنور لوفا 
رحو ار التفافات 








سثل الدكتور أنور لوقا : كيف تقدم نفسك ؟ فأجاب : يطيب لى أن أقدم نفسى بوصفى 
وسيطا ثقافيا. ولكن هذه الوظیفه قد تبدوغريبة آوشاذة اذا ما سجلناها على البطاقة الشخصیه 
أوبطاقة الهوية . فى الواقع 1 بطاقتى تحمل تحديدا إداريا يجارى التقاليد المتبعة 00 / 
تقرأ عليها التعريف التالی : أستاذ متميز فى جامعة النور - ليون الثانية ( مدينة ليون ) . 
التعريف يسجن الإنسان فى 8 محددة وفى مكان وعمر محددين . ولكنى فى الواقع لا 0 
فى ليون وإنما فى جينيف. وعلاوة على ذلك فأنا قادم من مكان أبعد بكثير . وإذا كان فضائى 
المألوف یخترق الحدود» فإن عملى يتجاوز التدريس إلى حد بعید. فأنا کنت داثما الکاتب اللف . 
والناقد الادبی. ور والختص بالدراسات المقارنة والمترجمء والصحفىء وأمين المكتبة. 
والمؤرخ . وال مولع بالوسیقی ! والختص بعلوم العلامات والدلالات. وفی جمیع الحوال کنت باحثا 
۱ ۹ ترى أن مكل هذه البطاقة يستطيع أن يبرزها من سلكوا طريقا مختلفا ! سوف أعود لاحقا 
إلى مسألة التفاوت الكائن بين اللغة والتجربة العيشة. وذلك عندما أتحدث عن علم العلامات 
والدلالات الذى أتوخى تطبيقه فى قراءة النصوص التقليدية وتفسيرها . 
هذا هوالدكتور أنور لوقا الذى رحل عن عالنا فى الرابع من أغسطس هذا العام بعد 
خمسين عاما من الجهادفی‌التدریس والكتابة والترجمةء وخسرنا بوفاته باحثا نادرا فى التاريخ 
والأدب القارن قلما یجود الزمان بمثله.وهويصف نفسه بأنه وسيط ثقافى بين الشرق والغرب. 
والحق إنه كان نعم الوسيط فى حوار الثقافات: لأنه کان یلتزم الصدق والوضوعية فی‌دراساته ؛ 
وكان مثالا رائعا فى الهدوء والتواضع وفى شجاعةالرأى مهما كان مخالفا للسلفيين 
والتطرفین.وبهذا استحق آن یکون رائدا نزیها فی حوار الحضارات. 
نقطة البداية هی مصر التی غادرها فى عام ۱۹۰۰ وعمره ثلاثة وعشرون عاما إلى باريس 
حیث آمضی فیها سبع سنوات انتهت بحصوله علی دکتوراه الدولة فی الأدب القارن . وکان 
موضوعها: "الرحالة والکتاب الصریون فی فرنسا خلال القرن التاسعم عشر ”2 ورسالة تکمیلیه 
عنوانها: "دراسه تأصيلية لنص الطهطاوی : تخلیص الابریز فی تلخیص باریس". ثم قام بترجمته 
ای الفرنسية . 
آلف الدکتورآنور لوقا وترجم عددا کبیرا من الکتب والدراسات بالفرنسية والعربیه» منها 
کتاب "عودة الطهطاوی" الذی نشر فی تونس عام ۰۲۰۰۰ وکتاب" بلزاك" و"هذا هوالعلم یعقوب 
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” الذى .أصدره المجلس الاعلی للثقافة سنة ۲۰۰۲ بمناسبة الندوة التی أقیمت حول مشروع لوي 
عوض الثقافی . بالاضافة الى كتابه عن “جون نينى”صديق عرابىء وكتابه عن ”إدريس أفندى”. 
ودراسته " النهضة الصرية وحدود آعمال بونابرت "التی وصفها جاك بيرك بأنها تحطیم للاصنام. 
کذلك وضع کتالوجا للمخطوطات العربية لکتبة جامعة جنیف.فضلا عن ترجماته لسرحیات 
کلودیل؛ وبیکیت ؛ ویونیسکو. وغیرهم. 

ولد آنور لوقا سئة ۱۹۲۷ بمدينة ملوی فی صعید مصر. وکان آبوه تاجرا یمتلك حانوتا فی 
المدينة القديمة يبيع فيه كل السلع التى تستوردها الأقاليم . كان جده هوشیخ الصاغة فی الدينة. 
وكان والده رجلا طموحا ومتحررا فخرج عن تقاليد العائلة؛ إذ رفض نصيحة أبيه بأن يعمل مع 
أخيه الأكبر فى حانوته وأسس لنفسه عملا تجاريا مستقلا وحقق نجاحاكبيرا بفضل حبه للعمل 
وأمانته وثقة الناس فيه كذلك تزوج فتاة من خارج العائلة. خريجة ” كلية أسيوط للبنات ” التى 
أسستها البعثة الأمريكية . 

فى الثلاثينيات لم يكن فى ملوى ما يسمى بروضة أطفال فأرسله أبوه إلى مدرسة ” يوسف 
غيطاس ” وهى مدرسة قرانية تابعة لؤسسة الوقف الإسلامية . وفيها تعلم المبادئ الأولية للغة 
العربیة ‏ وبعدها انتقل إلى المدرسة القبطية اللاصقه للکنيسة ذات الجرسین. وهناك ابتداً فى تعلم 
الانجليزية . وکان تعلیما جديا یتجاوز البادی. وکانت برامج تحضیر الشهادة الابتدائية الحكومية 
برامج غزيرة فی الواد . وکانت مه تساعده فی البیت وبخاصة فی دراسة النصوص الانجليزية . 

وكما يقول أنور لوقا: ” لم تكن هذه المدرسة الطليعية طائفية أبدا . وکان طلابها یحصلون 
فى نهاية كل سنة ومن خلال الامتحانات التى تجريها الدولة على أفضل النتائج قياسا إلى كل 
المدارس الأخرى فى المنطقة ”, 

وعن أثر هذه المدارس فى نفسه يقول أنور لوقا: ” ولكن ازدواجية ” مدرسة قرانية” 
و"مدرسة قبطية ” فى صدر أوراقى الدراسية كانت علامة تنبئ بمستقبل مسارى الفكرى 
فالنصوص العريية التی تتحدث عن القتح الاسلامی لمصر القبطية بعد قرنين من حصول الأحداث 
فعليا سوف تستوقفنى كثيرا... وسأحظى من خلال ظواهرها المتكررة إلى الأسس الأولى لمنهجيتى 
فى تحليل الخطاب . هذه النهجية التمرکزة حول كيفية تشكل المعنى .” 

آما أختاه فقد التحقتا بمدرسة " الراعی الصالح " وهی مدرسة الطائفة القبطية - الكائو ليكية 
الصغيرة . وكان هناك بعض الراهبات الفرنسیسکان یقمن بالتدریس فیها. وقد أصبحت آختاه فیما 
بعد قادرتين على إعطائه دروسا فى اللغة الفرنسية والبيانو. ولكنه كان يفضل الألحان الشرقية 
ويعزفها انطلاقا من استلهامه الخاص . 

وهكذا نرى أن البيئة العائلية قد وفرت له ظروفا مواتية للتفوق فى اللغتين الإنجليزية 
والفرنسیة: وکذلك العربية التى أخذ مبادثها فى المدرسة القرانية .بالإضافة الى الموسيقى. وهو ما 
سوف یوهله لتذوق الشعر والسرح والتمیز فی‌الدراسات النقدية قیما بعد. 

وعلی الرغم من آنه تابع المحطات الطبيعية والکاملة للدراسة حتی الجامعت. فانه یعتبر 
نفسه عصامیا کون نفسه بنفسه. وکان یعتلك الحرية والامکانات الكفيلة بذلك؛ لانه انساق. كما 
يقول. بدافع الفطرة للاستفادة من المكتبات الثقافية للعائلة دون أن يعوقه شىء مثل هموم الأخ, 
الأكبر أوغفلة الأخ الأصغر الناتجة عن زيادة الاهتمام به . 

وما أن وصل إلى سن القراءة حتى اكتشف فى خزانة بيتهم مجموعة المجلة السنوية التى 
كانت تصدر فى بدايات القرن بعنوان: (الجنس اللطيف): “لاشك أن أمى هى التى وضعتها 
هناك. وكانت المجلة مكتوبة بأسلوب شاعرى بديع شدنى إليه شدا. كان السجع ‏ أى النثر 
القفی - یطربنی ويحلق بى عاليا: إنه سحر اللغة ! فكنت أنسى الزمن وأنا منخرط فى القراءة .” 
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وفى تقدمه نحوسن النضج ازداد انغماسه فى متعة القراءة فى مجلات طليعية يذكر منها 
"القتطف " لیعقوب وفاد صروف؛ وبالأخص " المجلة الجديدة " لسلامة موسیء أو”مجلتى” 
لأحمد الصاوى محمد . هذه المجلات التى كان يوفرها آخوه الأکبر الطالب قی مدرسة القنون 
والصنايع بالقاهرة. 

وكانت هذه المجلات ۰ساحة للفکر والکتابات العلمية والأدبية ؛ فتكشفت له من خلالها 
بعض الناهج الادبية والعلمية: مثل نظرية التطور ونظریات الفکر الاشتراکی وغیرها من وجوه 
الثقافة الراقية . وفی هذه المجلات تعرف أيضاعلى أسماء آساطین الکتاب الصریین وأساليبهم 
آنذاك من أمثال: طه حسین. ومحمود تیمور .وتوفیق الحکیم .... الخ . 

ولعل النقطة الفاصلة فى توجیهه الثقافی کانت تعلمه اللغة الفرنسية التی فتحت آمامه 
آبواب الاطلاع الواسع على الأدب والثقافة الفرنسية. وجاء هذا الأمر ضربةً حظ بالنسبة له. فقد 
قررت وزارة العارف فی عام ۱۹۳۹ ( عام حصوله على الإبتدائية ) افتتاح فصل تجریبی جعلت 
فيه اللغة الفرنسية هی اللغة الأساسية بدلا من الإنجليزيةء وذلك فى مهو العياسية الثانوية 
بالقاهرة . وجاءت المبادرة من أخيه الذى أخبرهم بهذا الخبر ودعاه لمغادرة ملوى والدخول فى هذه 
المدرسة. يشيد أنورلوقا بفضل هذا الأخ الذى كان يعمل فى الطيران المدنى مهندسا ويسكن فى 
هليوبوليس المجاورة لحى العباسية . وقد أقام معه فى شقته الصغيرةء ولم يعد يرجع إلى ملوى إلا 

كان هذا الصف الخاص الذى يعلم اللغة الفرنسية مقصورا على عشرين طالبا . ولكن لم 
يتابع دراساته الأدبية فى الجامعة أحد غيره . وفى هذه المدرسة تفتحت مداركه الأدبية» وأخذ 
يترجم. ويكتب بعض المقالات. وينشرها فى مجلة المدرسة التى كان يحررها الأساتذة والطلاب . 
وهويذكر من الأساتذة بعض الأسماء الشهورة مثل: الشاعر محمود غنيم الذى كان يعطيه الأدب 
العربى الإسلامى والجاهلى. وعالم النحوعباس حسن الذى أصبح فيما بعدعضوا فى مجمع اللغة 
العربية بالقاهرة. وكذلك الفيلسوف زكى نجيب محمود . 

وفى هذه المرحلة ارتبط أنور لوقا بصداقة وثيقة مع أحد زملائه فى الصفوف العامة وهو 
آحمد عبدالحمید یوسف الذی كان يشاطره الطامح والميول . فكانا يتذوقان الشعر وينظمانه. 
ویتابعان الکتاب المحدئین الذین یکشفون عن کنوز التراث من جهة ویصلونهما بالأدب الغریی 
من جهة آخری. ومن هوّلاء یذکر: أحمد حسن الزیات وطه حسین الذی کانا یمیلان الیه أكثر 
من العقاد . 

والتحق الاثنان بكلية الداب. اتجه آأحمد عبد الحميد إلى قسم التاريخ» واتجه أنور لوقا 
ای القسم الفرنسی ۰ وهو يرى أنه ” كان اختيارا مدروساء يستهدف الهوية فى نهاية المطاف: أى 
هویتنا . وقد بدا لنا آن هذین القسمین متکاملان . کان ینبغی علی. آنا القادم من بوتقة التاریخ 
"ملوی" آن آختار بالااحری قسم التاریخ ولکنی كنت أمتلك مفتاحا یعتبر ثینا آنذاك لکی آتغلغل 
فى قلب الأدب الحدیث هواللغة الفرنسیه : لذا انضممت ای التفرنسین . لقد صدرنا عن 
إستراتيجية متكاملة. وهكذا بقينا متلازمين 

وفى مرحلة ( الدراسات العليا ) اختص أحمد عبد الحميد بعلم الأثار المصرية والتاريخ 
المصرى القديم. واختص أنور لوقا بالأدب المقارن . ” وفيما بين المسافة الجغرافية التى تفصل بيننا 
تلاقينا على أرض مشتركةء فقد اكتشفت مثلا عندما تفحصت أوراق المهاجرين المصريين إلى 0 
اسم عالم درس عليه شمبليون ولكنه غير معروف. هذا العالم هوالكاهن القبطى حنا شفتشی. و 
ما تاح ی آن آفسر شامبلیون آوأفهمه بشکل آخر " 
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“٠‏ وحتى فى أعمالى الحاليةء فإن معظم النصوص التقليدية التى أحللها عن طريق علم 
العلامات والدلالات الحدیت: کان أحمد قد اهتم بها ودرسها فى كتاب يستلهم التاريخ المصرى 
القدیم؛ عنوانه : " مصر فی القرآن والسنة " . 

ویرجع شغف کاتبنا بالادب !ی مرحلة البکالوریا. ورغم تعثره فى الریاضیات فانه کان 
مهتما بالشعر+ مما ضمن له التفوق (ذ جاء ترتیبه الثانی علی کل طلاب مصر . وتسلم جائزة من 
وزیر التعلیم انذاك محمد حسین هیکل: الکاتب العروف . وقد تعلق خياله فى هذه المرحلة 
بالکاتب الفرنسی "لابرویر": لان آسلوبه الکثیف والنقح ینسجم بشکل رائع مع الصیغ اللغوية 
لأدبنا المرصوف بالحكم والأمثال. وقد وجد متعة فى ترجمتهء ويقول إن أسلوبه يشبه أسلوب 
الجاحظ فى التهكم والاستهزاء. وعنده ذوق حدیت جدا لكتابة الامتال. ويمكن أن تقارن بين 
أسلوبه وأسلوب نجیب محفوظ فی کتابه الأخیر " آصداء السيرة الذاتية ” 

وقد دفعه هذا الإعجاب بلابروير إلى أن يضع عنه كتابا بعنوان “صوت لابروير”. وكان أول 
كتاب ينشر له فى عام ۸ وهو لايزال طالبا بالجامعة . عنوان الكتاب يذكرنا بكتاب طه 
حسين ” صوت أبى العلاء “ وهودراسة جميلة للشاعر العربى أبى العلاء المعرى. كان طه حسين 
يجد نفسه فى هذا الشاعر القديم الذى عاش فى القرن الحادى عشر الميلادى. وقد أطلق طه حسين 
العنوان التالی " صوت باریس " علی مجموعة مقالات كتبها عن مسرحيات شهدها فى ذلك الوقت 
فى فرنسا . إن روح طه حسین قد استمرت فی الهبوب على كلية الآداب علی الرغم من اختفائه 
عن الأنظار: إذ كان مغضوبا عليه فى ذلك الوقت: “وبتأثير من هذا العميد اللامرئى رحنا ننغمس 
أنا وزملائى فى التراث العربى والأدب الفرنسى . فالمعرى والمسرح الباريسى كانا كنايتين ترمزان 
على القديم والجدید. علی الشرق والغرب " . 

آول اتصال بطه حسین : 

يعود أول اتصال له بطه حسين إلى عام ١949‏ حين قرأ ترجمته لسرحیة" آندروماک " 
لراسين التى نشرها عام 4؟9١‏ . وأخذ أنور لوقا يقرأ الترجمة والنص الأصلى ويقارن بينهما ويرى 
كيف تحولت أشعار راسين إلى نثر عربى رائع. ثم قرر أن یترجم مسرحية " بیرینیس " بالطريقة 
نفسهاء ووضع لها مقدمة طويلة مقيدا فيها من المراجع التى تناولت المسرحية. ثم أهدى الكتاب 
إلى طه حسین: وسلم الكتاب إلى صديقه ريمون فرنسيس المعيد بالكليةلكى يوصله إلى العميد. وكان 
ريمون فرنسيس أحد الذين يعرفون طه حسين عن قرب ويترددون على بيته. ثم عاد ليقول : 
لوقا إن الأستاذ يريد أن یراجع الترجمه وانه حدد لهذا الامتحان أمسية خاصه فی منزله. و 
يقول لوقا كان لقاء تاریخیا لا ينسى : ” لا أستطيع أن أروى لك فى بضع دقائق ذلك الانبهار 
الذى أحسست به عندما رأيته وتلك الصرامة والدقة والإحساس ” بالنهضة ” والافتخار الذى ملأ 
على أقطار نفسى . وقد شرحت له كيف حاولت ترجمة المشاهد الأولى فى المسرحية بلغة شعرية 
منظومة . وقد أصغى إلى بكل-انتباه وسجل على الملاحظة التالية : ” وهى إنى أخضع لإكراهات 
القصيدة العربية التقليدية. أحادية القافية والبحر . ونصحنى بأن أخفف من الالتزام باستخدام 
حل أكثر مرونة؛: كأن ألجأ إلى القافية المزدوجة التى درج عليها العرب فى الشعر التعليمى 
والإرشادى .” 

وفى نهاية الجلسة تحدث أنور لوقا مع العميد عن رغبته فى كتابة بحث للماجستير فى 
الأدب الفرنسى عن رحلة الطهطاوى إلى باريس باعتبارها تحقيقا عربيا عن الحضارة القرنسية. 
فوافق على هذا الاختيارء ونصحه بأن يضيف دراسة مقارنة بين رحلة الطهطاوى إلى باريس 
ورحلة جيرار دونرفال إلى مصر فى الفترة نفسها. وفرح أنور لوقا لأن طه حسين وافق على أن يقوم 
بالإإشراف على بحثه . ' 
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وبعد بضعة شهور عين طه حسين وزيرا للتربية الوطنيةء وفى هذه الفترة صدرله كتاب 
”الوعد الحق”. وفيه يتحدث عن المجتمع الإسلامى الأول ویصو حياة الستضعفین الفقراء من 
آصحاب النبی . فقدم أنور لوقا عرضا للكتاب بالفرنسية فى مجلة La Revue du Caire‏ 
وقرأ طه حسين الموضوع وأعجب به فسأل عن أنور لوقا وأنه يريد أن يراهء فلما علم بذلك 
صدفة من زميل قابله فى الطریق ذهب دون موعد لقابلته فی مكتيه بالوزارة فاستقبله العمید وأثنى 
على تقديمه لكتابه فى مجلة القاهرة ثم قال له : “من كان له أسلوبك ينبغى أن يذهب إلى فرنسا”. 
ويعلق أنور لوقا على هذا بقوله : ” كانت هذه هى رغبتى المكبوتة لدى قبطى يتوقع دائما 
أن يحال بينه وبين بعثات الذولة” ثم يقول عن طه حسين : ” هذا هوالوزير غير العادى الذى ظل 
معلما وأديبا فى منصبه الرفیع › وعرف كيف يضح المؤسسة فى خدمة التئوير . والنور الذى فقده 
فى مطلع القرن مها ا ل مک ی کل کان مدد کے کل اعا" 
٠‏ ولم يطلب من أنور لوقا سوى أن يقدم طلباء دع o‏ لخ الل له 


کے 
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یودعهم » ثم سافر إلى الغرب كما فعل بطل قصة ” أوديب ” .لقد ذلل طه حسين العقبات 
الاداريت وفتح لأنور لوقا الطريق إلى باريس كما فعل الشيخ حسن العطار مع الطهطاوی من قبل. 
لقد تعلق آنور لوقا بالطهطاوی وبرحلته سنوات طویلت وکتب عنه کثیرامن الأبحاث والدراسات 
الهمة بالفرنسية وبالعربیه . 
وکتابه " عودة رفاعة الطهطاوی " الصادر عن دار العارف للطباعة والنشر بتونس عام 

(۱۹۹۷) هوطبعة جديدة منقحة لکتاب "ربع قرن مع رفاعة الطهطاوى” الصادر فى سلسلة ” اقرأ 
” سنة ه986١‏ عن دار العارف بمصر. وقد أضاف الولف إلى هذه الطبعة e‏ مهمین هما: 
القدمة والخاتمه - نهاية الطاف. بالاضافه لقدمة الناشر و التوتسي الأستاذ منجی الشملی وهوأستاذ 
متميز للأدب المقارن بجامعة تونس الأولى . 

ونظرة عابرة علی عناوین الکتاب تکشف لنا بوضوح آهمية الوضوعات التی یتطرق الیها 
الکاتب فی هذا السفر الهم. وعنوان الکتاب ذاته یحمل عدة دلالات عميقةء فما معنى هذه 
العودة؟ إنها عودة جديدة من خلال الأدب القارن تکشف لنا آن رحلة الطهطاوی لم تكن مجرد 
رحلة فى المكان من باريس إلى القاهرة. وإنما هى أيضا رحلة فى الزمان من الحداثه ای التراث . 
يقول د. لوقا : 

” يعود إلينا رفاعة الطهطاوی ر ۱۸۰۱ - ۱۸۷۳ ) لا من رحلة المكان فحسب ‏ بعثته 
الشهيرة إلىباريس - بل من رحلة الزمان أيضاء بعد أن اجتاز فى استكشاف الحداثة خضم القرن 
الاضی ‏ وأصبح رائدنا اليوم فى حركة العبور المزدوج من التراث إلى المعاصرة ومن المعاصرة إلى 
التراث ونحن نتجمع - ولوتشرذمنا - علی ساحل القرن الحادی والعشرین " 

هذا هوالعنی الحقیقی لحركة التنویر من الطهطاوی حتی الان؛ فلم تکن الاستنارة التی عاد 
بها الطهطاوی ای مصر هی مجرد استجلاب آفکار التحرر ومناهج العلوم الحديثة من فرنسا إلى 
مصرء بل الإفادة من هذه الأفكار فى فهم تراثنا وغربلته واکتشاف مافیه من القیم الاصيلة. 

” فقد أحيل الطهطاوی وأعضاء البعثة - قبل السماح لهم بدخول فرنسا - الی * الحجر 
الصحی " " بمیناء مرسیلیا: مما آثار ارتیابه وتساژله : آلیس فی فرض مثل هذه الوقاية من المرض 
افتئات على قضاء الله وقدره ؟ لم يكن علماء الأزهر بالقاهرة قد فطنوا إطلاقا إلى هذه المسألة التی 
يطرحها الطب الحديث. ولكن علماء تونس تنبهوا إلى ذلك وأصدروا جوابهم فيها بوضوح . فقد 
آفتی الشیخ المناعى المالكى بتحريم ذلك الحجر الصحىء وأفتى الشيخ محمد بيرم الحنفى 


باباحته . بل بوجوبه . والغریب آن کلا منهما احتج لاثبات فتواه بالکتاب والسنة " 
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لقد ذكر الطهطاوى هذا الجدل الذى دار بين فقيهين من المسلمين انحاز أحدهما للعقل 
ولقواعد الطب الحدیث . وانحاز الطهطاوی آیضا لهذا الوقف العصری لکنه آورد الرأیین: ودلل 
بذلك على إلمام واسع بفتاوی المجتهدین من فقهاء مصر وتونس الشقيقة. فإيراده لهذين الرأيين 
النقيضين إعجاب ضمنى لا بالسبق وحده عند المجتهدين فى تونسء بل بحرية ” المحاورة ” 
بينهماء وكما يقول: ”حيث يعلو الرأى ويعلو الرأى الآخر” . 

المثقف والسلطة: 

ويوضح الدكتور لوقا أن محمد على لم يكن يثق بالمصريينء وكان يتخذ أعوانه من 
الأجانب : يشتريهم صغارا كما كانت تشترى المماليك. ويسلمهم فى القلعة إلى شخص مو 
یدعی " حسن أفندى..الدرويش ” ومن بعده إلى شخص آخر تركى يدعى “روح الدين أفندى”: 
لیتعلموا الخط والحساب واللغة التركية إلى جانب التمرینات العسکرية. لتکوین طبقة أرستقراطية 
مشتراة بالال: تدین له وحده بالولاء. ویحکم بواسطتها البلاد . لم یدخل مدرسة اللغة اذن الا 
عدد محدود من الصبية الأتراك والشراكسة والجيورجيين والأكراد والأرمن . ومن هذا الخليط 
العثمانى انتخب محمد على معظم أعضاء بعثته . ولم يكن بينهم من المصريين إلا خمسة. وحينما 
أوشكت البعثة على السفرء أشار حسن العطار على الوالى بأن يضيف إلى الطلبة إماما يسهر على 
شئون دينهم فى تلك البلاد البعيدة . ولم يستطع محمد على أن يرفض هذا الاقتراح . وهكذا عين 
حسن العطار تلميذه رفاعة إماما للبعثة. 

وفى باريس اهتم جومارء مدير البعثة. بالشيخ الإمام» وجعله موضع عنايته الخاصة. كان 
” جومار ” مهندسا جغرافيا من علماء الحملة الفرنسية الذين اصطحبهم ” بونابرت ” إلى ضفاف 
النيل: وهو الذى أشرف فيما بعد على نشر الكتاب الضخم الذى ضم دراسات أولثك العلماء 
بعنوان: “وصف مصر". وقد أصیح * جومار " رئيسا للجمعية الجغرافية. وعضوا فى “المعهد 
الفرنسی": ومحرکا لکثیر من الهیثات الثقافية والتربوية . ولم ینقطع اهتمامه بمصرء بل اتصل 
مرارا بواليها الجديد ”محمد على”. وأفلح فى اجتذاب بعثاته إلى باريس وكانت قد اتجهت فى 
أول الأمر إلى إيطاليا . 

كذلك يقرر المؤلف أن الحملة الفرنسية كانت ” لقاء عنيفا بين أبناء الشرق وأبناء الغرب. 
ولم يتح لها قصر الأجل ولا روح المقاومة الشعبية من الاستقرار ما يؤدى إلى اتصال جليل النفع . 
وللرد على مبالغات بعض المؤرخين فى تقدير النتائج المباشرة لتلك الحملة على مصرء يكفينا أن 
نذكر الجبرتى ٠‏ فإن الرجل الذى يعتبر من أكبر علماء عصره لم يستطع أن يدرك شيئا من علوم 
الفرنسيين. بل إنه لم يحاول أن يتفهم ما يشهد من تجاربهم الكيميائية والطبيعية البسيطةء وقنع 
آخرالامر بإبداء دهشته وعجزه؛ إذ يقول: ولهم فيه أمور وأحوال وتراكيب غريبة ينتج منها نتائج 
لا تسعها عقول أمثالنا ” . 

لقد خطت مصر خطواتها التالية حين تفتحت عينا رفاعة على بلاد الإفرنج ووضعه 
“جومار” فى مركز المعارف الجديدة. فأقبل عليها بشغف ونهم. فأفاد أكبر فائدة من التوفيق الذى 
حظی به : فأصبحت رحلته هى أول صورة كاملة للقاء الشرق والغرب أمامناء وأتحفتنا تجريته 
بجميع نتائج الإخصاب؛ لأنها تمت فى ظروف مواتية. هكذا تحول المصنف العربى القديم فى 
شخص الطهطاوى إلى شخصية المثقف الملتزم الحديث الذى نعرفه اليوم : 

فقد عاد الطهطاوى إلى القاهرة فى عام ۰۱ وتولى تحرير الصحيفة الوحيدة فى مصر 
وهى الجريدة الرسمية. ثم أسس مدرسة لتعليم اللغات الأجنبية . وهى المقابل المصرى لمدرسة 
اللغات الشرقية بباريس. ووضع مطبعة بولاق الشهيرة فى خدمة مكتب الترجمة الذى أسسه . 
هكذا فتح الطهطاوی عدة جبهات فكرية دفعة واحدة . وقد أدى نشاط الطهطاوى إلى ظهور الكثير 
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من القراء والعلمین والهندسین. بالتعاون الوثیق مع جماعة سان سيمون . وكان عمله هذا تقدميا 
آثار مخاوف الوالی عباس باشا فنفاه ای السودان عام ۰۱۸۵۰ 
ولکن الطهطاوی واصل مهمته حتی موته عام ۳ ناقلا الحداثه ای العالم الااسلامی . 
أستاذا مربيا ومترجما يبسط الأفكار والنظريات العلمية التى تتحدث عن التنظیم الاجتماعی 
والأشغال العامة والديموقراطية وتعليم البنات. والتاريخ الوطنى . وهكذا طبق على أرض الواقع 
الموضوعات والأفكار الأساسية التى كان قد تحدث 00 فى كتاب الرحالة فى ذاكرة قرن النهضة 
العربية . فهوالذى فتح الطريق للشدياق (السورى)ء ولخير الدين ( التونسى )۰ ولعلی مبارك 
ومحمد عبده وطه حسين (المصريين). برحلته الشهيرة “تخليص الإبريز فى تلخيص باريز” 
(A6)‏ . إن الطهطاوى رائد فكتابه هذا كان هو النموذج الأعلى الذى يحتذونه؛ فإنه قائمة 
بالإصلاحات فى صورة رحلة . لقد أشعل الطهطاوى أنوار ثورة ثقافية أفزعت السلطة وأعوانها 
فأخذا فى التاآمر عليها .2 
ضرب مشروع الطهطاوی الثقافی : 
فى تحليله لأسباب الانقلاب علی الطهطاوی یقول آنورلوقا : 
كان محمد على يعتمد على الأرستقر ستقراطية العثمانية ‏ فبعثه ۱۸6۶4 - ۱۸۹ التی سمیت فی 
باريس ب ” المدرسة العسكرية المصرية ” كانت تجهر دون وجه حرج بالتميز اللاجتماعى . يظهر 
ذلك بوضوح من خلال تركيبتها . كانت مؤلفة من ثلاث مجموعات منفصلة : مجموعة الأمراءء 
ومجموعة الباشوات. ومجموعة الأفندية . وقد أعطتنا لاحقا على مبارك الذی كان قى البدایه 
مجرد أفندى . لا ريب فىأن أعماله أثرت على النهضة فى مصر يعد الطهطاوى.» ولكثئه كان 
انتهازیا کبیرا: فقد عداه |سماعیل باشا برزائله » وکان زمیله فی فرنسا قبل أن یصبح الخدیوی. 
وعندما عاد على مبارك إلى القاهرة ابتداً بتدمیر مدرسة الهندسخانة ومکتب الترجمة علی الرغم 
من أنه كان خريج الأولى مهندسا. وقد فعل ذلك لنيل رضى الوالى عباس باشا . ومعلوم أن هاتين 
المؤسستين كانتا مسئولتين عن الغليان الثقافى الذى يقلق الباشا . ثم نفى الطهطاوى إلى السودان 
مع صدیقه بیومی . منشط المهندسخانة التى أقيل مديرها ” لامبير ” من منصبهء وكان أشد أتباع 
سان سيمون إخلاصا للمصريين . 
وهكذا تم سحق ثورة ثقافية حقيقية نشبت قبل ثورة عرابی عام ۱۸۸۲: هذه الثورة التی 
تذرع بها الإنجليز لاحتلال البلاد . وقد أرسل الخديوى توفيق ( ابن إسماعيل ) خادميه المطيعين 
على باشا مبارك الذی کان وزیرا آنذاك: ثم سلطان باشا رئیس البرلان وبطل الرواية التاريخية 
الوحيدة التی کتبها ۰ "سلطان آفندی" ' لكى يدلا القوات الإنجليزية إلى الطريق الصحيح بعد 
إنزالها من البحر . وکانت مهمة سرية وخيانة عظمی . 
المعلم يعقوب ومشروع الاستقلال الأول: 
وفی کتابه "هذا هوالعلم یعقوب ” الذى أصدره المجلس الأعلى للثقافة سنة )7١١١١‏ يواصل 
أنور لوقا بحثه عن المهاجرين المصريين إلى فرنسا. ويقول إن يعقوب رجل ینتمی ای التاریخ 
الاقتصادى ‏ الذى تحول تحولا جذريا فى عصره ‏ ولا ينتمى مطلقا إلى الطائفية ( فكلمة " قبطی " 
لم ترد قط فى مشروعه ) من جذوره العريضة بالصعید . ودرایته العملية بالقیم الاقتصادية وانخراطه 
فی تيارات التواصل التجارى الدولية المتلاقية فى مصر - رغم القیود المحلية ‏ نبع مشروع استقلال 
مصر وأصبح عبر الأحداث غاية كفاحه المتواصل ضد الرجعية . 
والدکتور آنور لوقا من آقدر الباحثین علی کشف خبایا هذا الوضوع الذی یژرخ لفجر 
النهضة الصرية ؛ لانه یقع فى بؤرة اهتماماته البحثيةء فقد حصل علی دکتوراه الدولة من السریون 
سنة ۱۹۰۷ فی الادب القارن برسالة رئيسة عنوانها: "الرحالة والکتاب الصریون فى فرنسا خلال 
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القرن التاسع عشر" . ورسالة تكميلية عنوانها: ” دراسة تأصيلية للنص الطهطاوى: تخليص 
الابریز فی تلخیص باریز"» ثم ترجمة فرنسية له . وبعدها استمر فی آبحاثه علی مدی آربعین 
عاما لیتتبع آثار " الهاجرین الصریین " فی فرنسا معتمدا علی وئائق قصر قانسین «جیش الشرق) 
ووثانق وزارة الخارجية ثم وزارة الداخلیهة . وخرج من ذلك کله بحصيلة معرفية بالغة الأهمية . 
من ذلك مثلاء الأثر الذى أحدثه وصول المهاجرين الصریین إلى فرنسا فى الأزياء وفى 
الفنون الجميلة وفى الأدب والفکر: مما أصبح من قيم الحياة الرومانتيكية فى عهد الإمبراطور 
نابلیون . کذلك اکتشف من بين الجنود المجهولین الذين ذهبوا مع يعقوب روادا كبارا فى الفكر 
واللغة والأدب . فهو يقول: ” وممن صنعوا نهضة الاستشراق اللغوی فی آوربا فتی مغمور من آبناء 
أسيوط عمل كاتبا عند. يعقوب ويحمل اسمه ‏ إليوس بقطر ‏ قاموس فرنسى عربى وضعه فأصبح 
عمدة الدارسین وبداية نقل ألفاظ الحضارة العصرية”. بالإضافة إلى العلامة القس يوحنا الشفتشى 
الذى جمع بين تعمق اللغات القديمة فكان العضو الشرفى الوحيد فى لجنة تأليف موسوعة ” 
وصف مصر”2 ورغم أهمية دوره فى المسئولية العسكرية ضابطا فى الفيلق القبطى فإن التاريخ قد 
نسى وجوده. مع أن شامبليون كان يسعى إليه عقب صلاة يوم الأحد فى كنيسة Sait ۸0٥1‏ 
بجوار اللوفرلينطق له بوضوح ألفاظ اللغة القبطية التى فتحت له السبيل نحوأصوات الهیروغلیفیت 
فكأن باعث الحضارة الفرعونية تسلم منه الفتاح لفك رموز الهيروغليفية . 
وبعيدا عن هذه الجوانب الطريفةء فإنه یطرح القضیة بصراحه : هل کان يعقوب معاونا 
للاحتلال الفرنسی لمصرء أم كان رائدا للاستقلال الوطنى؟ ثم يقول: “إن اختفاء شخصيته البطولية. 
فجاة ‏ كما فى أفلام الرعب ‏ من شأنه أن يدفع الجميع إلى التساؤل. 
ويجيبنا معاصره. الجبرتی بتصویر العلم يعقوب فى موقف الموتور الحانق والمدافع عن أقليته 
القبطية المضطهدة. وهی الصورة نفسها التی نجدها بعد أکثر من قرن ونصف فی کتابات التطرفین 
الذين هبوا لمعارضة لويس عوض حين نسب إلى يعقوب مذهبا سياسيا حديثا.ولاذا ننسى أن الشيخ 
الجبرتى نفسه قد تعاون مع الفرنسيين؛ إذ كان عضوا عاملا "بالدیوان" فى عهد “مينو”- القائد 
الفرنسى صاحب نظرية احتلال مصر احتلالا دائما؟ وتكفيرا عن ذنبه هذاء سارع الجبرتى إلى 
الترحيب الصاخب بعودة الاحتلال التركىء وأهدى للصدر الأعظم يوسف باشا كتابه” مظهر 
التقدیس بزوال دولة الفرنسيس” وهذه أول سطوره: 
” حمدا لمن جعل كلمة الذين كفروا السفلى وكلمة الله هى العلياء وجعل الدولة العثمانيةء 
والمملكة الخاقانية بهجة الدين والدنيا”. 
وهکذا یکشف آنور لوقا انتهازية الجبرتی ونفاقه وتعصیه ضد یعقوب. 
وکان الدکتور شفیق غربال أول من تكلم عن يعقوب ونشر وئائقه فی کتابه " الجنرال 
یعقوب والفارس لاسکارس " فقال : 
"أول ماق تأييد یعقوب للتدخل الغربی هوتخلیص وطنه من حکم لا هوعثماني ولا 
هومملوكي ۰ وانما هومزیج من مساوی الفوضی والعنف والاسراف. ولا خير فيه للمحكومين ولا 
للحاکمین !ذا اعتبرناهم دونة قائمة مستمرة. فرأي یعقوب آن أي نوع من آنواع الحکم لا يمكن أن 
يكون أسوأ مما خضعت له مصر قبل قدوم بونابرت. وثاني ما نف تأییده للاحتلال انشاء قوة حربية 
مصرية (قبطية في ذلك العهد) مدربة على النظم العسكرية الغربية. ونحن نسلم بأن هذه القوة 
كانت أداة من أدوات تثبيت الاحتلال وإلا لا سمح الفرنسيون بإنشائها. غير أنه يلزمنا أن نذكر 
أن القائد كليبر نفسه الذي أذن بإنشاء القوة القبطية كان لا يرى البقاء في مصر. ثم يشير الدكتور 
شفیق غربال ای " آن بعض أضدقاء يعقوب من الفرنسيين اهتموا بمستقبل القوة القبطية أكثر مما 
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اهتموا بحاضرهاء وآنهم کانوا یحبون أن يروها على حال من البأس یجعلها العنصر المرجح ف 
مستقبل مصر بعد جلاء الفرنسیین عنها”. 
ثم يمضي شفيق غربال في توضيح رأيه قائلا : 


” كان وجود الفرقة القبطية إذن أول شرط أساسي يمكن رجلا من أفراد الأمة المصرية 
ان جند من أهل الفلاحة والصناعة من أن يكون له أثر في أحوال هذه الأمة إذا تركها الفرنسيو 
وعادت للعتمانیین والماليك یتنازعونها ویعیئون فیها فسادا. وبغیر هذه القوة يبقي الصریون حیث 
کانوا بالامس : الصبر علی مضض آوالالتجاء لوساطة الشایخ آوالهیاج الشعبي الذي لا يؤدي إلى 
تغییر جوهري والذي یدفعون هم ثمنه دون سواهم... وهنا الفرق الکبیر بين يعقوب وعمر مکرم: 
يعقوب يرمي إلى الاعتماد على القوة الدربة : والسید عمر مکرم یعتمد علی الهیاج الشعبي الذي له 
يصلح قاعدة للعمل السياسي الدائم المثمر”. 
ثم يضيف غربال : ” وقد رأينا ما كان من أمر السيد عمر مكرم لما وجد أمامه محمد على 
وليس خورشيد. هذا الفرق بين الأداة التي اختارها يعقوب وتلك الأداة التي اختارها السيد عمر 
مكرم ليس في الواقع إلا مظهرا لفروق أعمق. إذن ما حاجة هذا السيد نقيب الأشراف إلى جيش 
والرجل لا يتصور مصر إلا خاضعة لحكم المماليك تحت سيادة السلطان”؟. بعكس يعقوب الذي 5 
يريد عودة المماليك والعثمانيين. وإنما يعمل على أن تكون لفئة من المصريين يد في تعزيز مصير 
البلاد بدلا من أن يبقي حظهم كما كان في الحوادث الماضية مقصورا على التفرج أوالاشتراك في 
نهب المهزومين.... أراد يعقوب أن يكون الأمر غير ذلك وعول على أن تكون القوة الحربية 
المصرية الجديدة مدربة على النظم الغربية : فكان سباقا إلى تفهم الدرس الذي ألقاه انتصار 
الفرنسیین علی الماليك . أوقل إلى إدراك ما أدركه محمد على بعد قليل من أن سر انتصار الغربيين 
في جودة E‏ وبخاصه نظمهم العسکرية فسرق البرق من الالهة وکان له ما کان". 
يشرح الدكتور ر أنور لوقا الأسباب الحقيقية التی حتمت تکوین الفیلق القبطی تحت عنوان 
(حتمية المقاومة) فيقول : 
تولی یعقوب بعد عودته من الصعيدء فى سبتمبر ۱۷۹۹ء إدارة ال المالى فى مصر > إلا أنه 
لم يستطع تحقيق أى إصلاح تحت ضغط الأحداث التى تلاحقفت وأجيرته على تكوين قوة 
مسلحة. 
كان كليبر قد عقد مع ممثلى الدولة العثمانية فى 55 يناير سنة ١٠١‏ معاهدة العريش التى 
نصت على جلاء الفرنسيين وجدولته . وطوت الدولتان صحيفة القتال . ولكن الحكومة الإنجليزية 
رفضت إقرار الاتفاقية فانتهز العثمانيون الفرصة ونقضوا عهدهم . وزحف يوسف باشا -- الصدر 
الأعظم حتى بلبيسء وتقدمته طليعة جيشه بقيادة ناصف باشا نحوالمطرية . وهب الفرنسيون 
غاضبين فهجموا على الأتراك هجوما حاسما فى موقعة عين شمس ( ٠١‏ مارس ١86٠١‏ ) وهرب 
ناصف باشا وبعض رجاله فتسللوا إلى القاهرة ومعهم من المماليك إبراهيم بك والألفى وحسن 
الجداوی . ویسجل عبد الرحمن الرافعی : "ومع أن ناصف باشا كان فى الواقع فارا من ميدان 
القتال. وبالرغم من من أن وصوله كان بعد أن حلت الهزيمة بالجیش العثمانی» فان الاشاعات کانت 
قد طارت من الدينة بأن الجیش الفرنسی انهزم " . وأشعل الهاریون - لیقلبوا الاوضاع - فتنهة 
طائفية احتدمت ضد الاقباط. ویلقی. الجبرتی السئولية علی نصوح باشا الذی نادی : "اقتلوا 
النصاری وجاهدوا فیهم". ویبرز دور الحجازية والغاربهة فى ارتكاب النکرات من نهب وقتل. 
ومنهم من قطع رأس البنية الصغيرة طمعا فیما علی رأسها وشعرها من الذهب. وارتاع بعض آغنیاء 
الأقباط فغادروا الحى ولجأوا إلى دور بعض أصدقائهم المسلمين فى مصر القدیمه . ولم یتزعزع 
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عشرين يوما. ويقول الجبرتى ا یعقوب فانه کرنك فی داره بالدرب الواسع جهة الرويعى » 
واستعد استعدادا کبیرا بالعسکر ر والسلاح» وتحصن بقلعته التی کان شیدها بعد الواقعة الأولى (أى 
تورة و القاهرة الاونی آیام پونایرت). فکان معظم حرب حسن بك الجداوی معه". 

وأسفرت المحنة عن تکوین جیش من الاقباط. نظمه يعقوب على نفقته الخاصة . وجمع قی 
صفوفه شبابا من القاهرة ومن الصعيد : وتلك ظاهرة فذة 5 فى تاريخ مصر : جیش وطنی لاحظ شفیق 
غربال أنه ” أول جيش كون من أيناء البلاد بعد زوال الفراعنة ” . وارتدى هؤلاء الجنود زيا 
خاصاء ودربهم ضباط فرنسيون على أساليب الدفاع والقتال الحديثة. تحت إشراف المعلم یعقوب . 
الذى قلده كليبر قيادة الفيلق ملقيا إياه أغا . 

وقد ذهب بعض الكتاب إلى إدراج هذا الفيلق القبطى فى قائمة التشكيلات التى استحدثها 
بونابرت فى مصر وضمها إلى وحدات جيشه للاستعاضة بها عما كان يفقده من الرجال 
وا منذ انقطعت صلته بفرنسا بعد شهر واحد من نزوله مصر؛ اذ حطم الإنجليز أسطوله 
فى موقعة آبی قیر البحرية ( أغسطس ۱۷۹۸ ) . كانت تلك الفرق كما تدل عليها أسماؤها ‏ 
“الإنكشارية”. و" الماليك ٠”‏ و" الیونان "۰ و"السوریون " - تتشکل من أغراب نزحوا إلى مصر 
وافدین من مختلف آتحاء الاميراطورية العثمانية : فهم آشبه بالجنود الرتزقة فی العصور السابقة . 
ویکفی لتمییز الفیلق القبطى أنه لم یظهر الا مؤخرا ‏ فى أبريل ١8٠١‏ أى بعد انقضاء ثلاثة 
أشهر على تقرير جلاء الفرنسيين فى معاهدة العريش. وأنه تعبير عن مقاومة حتمية ضد المماليك 
والترك فى سياق علاقة سياسية ترجع إلى ما قبل الحملة الفرنسية. وأنه تنظيم صدر عن تمويل 
مالى ذاتی : وستتجلى هذه الأصالة فى مشروع استقلال مصر الذى أصبح هدف المعلم يعقوب . 

المستشرقون والمستعربون الأوربيون: 

اهتم الدكتور لوقا بهذه الطائفة من الرحالة الأوربيين أيضاء وهو موقف يدل على قوة الوعى 
وصفاء البصيرة؛ فإذا كان اهتمامه الأول بالبحث عن الرحالة المصريين هو بحث عن الهوية. فإن 
تتبعه لسير هؤلاء المستشرقين ممن أحبوا مصر والثقافة العربية هو سعى للتعرف على الآخر وفتح 
الحوار معه. 

وكان سباقا فى هذا السبيل فعرفنا على العديد منهم أمثال: فان بيرشيم» وجون نينى. 
ولفنت وغيرهم. 

لقد كرس الشاب “فان بيرشيم” ثروته ووقته للحضارة العربية» وينبغى أن نعلم ذلك . كانت 
أطروحته لشهادة الدكتوراه تمثل بمنهجها مزيجا من الديكارتية الفرنسية والتبحر العلمى الألمانى . 
وقد ناقشها فى لايبزيغ عام ۱۸۸5 تحت عنوان : ” ملكية الأرض والضريبة العقارية فى ظل 
الخلفاء الأوائل”. فكان رائدا: مبكرا للبحث التاريخى الحديث الذى يركز اهتمامه على دراسة 
الاقتصاد والمؤسسا بت (انظر مدرسة الحوليات الفرنسية التى ظهرت فيما بعد ) . وقبل ذلك فى 
عام واحد انحقد مژتمر برلین. حیث التقت الأمم الأوربية الكبرى لتقسيم الأرض المعمورة كلها إلى 
مناطق نفوذ. ومن بينها العالم العربى بالطبع . وعندئذ انخرط المستشرقون فى خدمة حكوماتهم 
الاستعمارية . نضرب عليهم مثلا مارسيه وابوار فى فرنساء ثم سنوك فى هولنداء ثم “بالمير” 
وت .بى . لورنس ” فى إنجلترا إلخ ... وحده ماكس فان بيرشيم لم يضع علمه فى خدمة أى 
قوة استعمارية . ولذا رسخت أعماله العلمية واكتسبت قيمة المرجعية الدولية . وعندما نشأت 
المدرسة الجديدة للاستشراق انتسبت له أستاذا وإلى منهجه الموضوعى علماء إلخ) . 

ومن باحثى جينيف من استكشقوا التراث العربى لا لاختزاله إلى مجرد مادة ميتة وإنما 
لاستلهامه . “وأجمل مثال على هؤلاء: المدعوهنرى دونان. مؤسس الصليب الأحمر ( ۱۸۲۸ - 
۰) وجدت بخطه سطور بالعربية التى تعلمها . وقد اكتشفتها داخل مخطوطة عربية قديمة 
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من الخطوطات التی یمتلکها . وقمت عندئذ بتصنیقها . وهذا السر لا يمكن فهمه إلا إذا تذكرنا أن 
“دونان ” قد أقام فى شبابه مطولا باعتباره “مستوطنا فى الجزائر”» وقد شهد هناك الفظائع التی 
ارتكبها العسكريون الفرنسيون ضد قبائل البربر التى قاومتهم . ثم زار ” دوئان ” تونس فاستطاره 
الإعجاب بسكانها من حيث حسن الضيافة. واستقبالهم للأجنبى» وحمايتهم للضعفاء. وقد قارنت 
بين المثل الأعلى للصليب الأحمر ر فی غوت الآخرين. وهذه التجربة الشرقية لدونان. وهى تجربة 

سابقة علی سولفیرنیو؛ وربما كانت هى السبب فى تأسيسه للصليب الأحمر . واعتمدت فى هذه 
القارنة علی کتاب لهنری دونان. وهو كتاب طواه النسیان عنوانه : " لمحة عن عهد الوصایا فی 
تونس " ( ۱۸۰۷ ) . 

ومن آبنا: جینیف یپذکرالدکتور آنور لوقا جون نینی J. Ninet‏ ۱ ۱۸۱۵ - ۱۸۹۵ ). 
وهو صديق مخلص للقائد المصرى أحمد عرابىء عاش فى شمال مصر نصف قرن تقريباء مدان 
استقدمه محمد على لزرع القطن طويل التيلة حتى انخرط فى الحركة الوطنية . “لقد لفتت نظرى 
كتاباته أثناء تحضيرى لأطروحتى لمعرفته الاستثنائية بمصر . ولكننا لا نجد أى شىء عنه فى 
المحفوظات المصرية . فكتب التاريخ التى أنفق على نشرها أحفاد الخديوى إسماعيل استبعدته 
کلیا ولم تهتم به . وقد نقبت فی محفوظات مدينة جینیف ووجدت وصیته التی أذهلتنی . لماذا ؟ 
لأنه یتحدث فیها عن عائلته الشخصية . ثم کشف لی أحد الختصین بالحرکة الاشتراكية 
السويسرية عن نصوص هذا المجاهد العريق من أجل مصر . وهى نصوص موجودة فى تلك 
النشورات العابرة والمؤقته التى كانت تصدر فى نهايات القرن الماضى . وهذا الرجل يعرف نفسه 
بأنه ” فلاح سويسرى ” مستخدما كلمة “ فلاح ” المصرية كما هى . إن إعادة تركيب الملامح 
الفقودة لهذه الشخصیه آجبرتنی علی اختراق آقسام عديدة من العلوم الائسانية . نحن بحاجة 
ماسة. بل مطلقة. لاستخدام السار الائل آوالقطری الذى يربط بين عدة علوم انسانية ویوحد 
العارف البعثرة عن الانسان. 

الهوية والعولة : 

لنأت الأن إلى علاقة الحداثة بموضوع العولة الذی یثیر ردود فعل قلقة فی البلدان العربیة . 
ويرى الدكتور أنور لوقا أن تعدد الثقافات حو ليما الأصلب للهوية الوطنية . ليست العولمة ‏ كما 
توحی هذه اللفظة - انفتاحا علی الدنيا بما وسعت . فالحدود التی توهمنا هذه " العوله" آننا 
تتخطاها جغرافیا: (نما تحجب وراء‌ها حدودا أخرى رسمها مخطط رآأس الال الذی آدت تراکماته 
حسب دورة الصناعة فا نتاج فالااستهلاك - الی تکتلات للثورة آقوی من میزانیات الحکومات 
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المحلية على انفراد كل منها . 00 یعنی آننا تواجه تکتلات اقتصادیه آضخم من حجم الدول التی 
نقرأ أسماءها وحدودها على الخرائط الجغرافية ۲ 


فالحدود التی ما زالت کتب الجغرافیا الدرسية تصورها لتلامیذنا لیست سوی خطوة أولى 
فقط فى مسيرة الانمحاء الحدودى الذى يلوح به مفهوم العوله . فهو یفترض انتماءنا الاقتصادی 
إلى عالم شامل نندمج فیه » < ویب ی : ” ثم يشير ير إلى وضع مصر فيقول : 

إن لمصر عبر الإمبراطوريات المتعاقبة التى تتالت عليها تجربة عميقة مع الوجود التاريخى. 
وعلینا. آن نستضی بمغزاها إزاء ظاهرة العولة. حجر من أحجار مصر حفظ ذلك المغزى . إن حجر 
رشيد وثيقة دامغة خرقت هيمنة الدول واللغات التی سیطرت تباعا على أرض النيل» والتى كان 
فعلها فى ثقافتنا فعل عوامل التعرية فی الطبيعة من يونانية البطالة والبيزنطيين. إلى عربية 
الولاةء إلى تركية المماليك والعثمانيين . لقد أدت تلك الطبقات اللغوية العازلة - وکل منها عوله 
فى عصر ما - إلى طمس قسماتنا الأصلية . هكذا بدا أن هوية مصر الثقافية ضاعت حينما ملك 
اليونان ثم الرومان ناصية العالم العروف فی عهدهم . کانت حضارتنا منارة ساطعة للإنسانية فيما 
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مصر باختفاء لغتها القديمة تحت قناع يونانى تبعته أقنعة أخرى ؟ لقد استمر تغرب الهيروغليفية 
فى وطنها خمسة عشر قرنا حتى تصدى علماء العصر لهذا الحاجب الحاجز . ولم تكن المعجزة إلا 
نتيجه الحوار بين الثقافات . 

لقد صاخ الفتى شامبليون الفرنسى إلى همس تحت الرکام؛ وهذا الهمس استرجع لاحقا 
على هيئة علامات محفورة فى الحجر الأصم . واستوضح ذلك الهمس بتحقيق صوتيات اللغة 
القبطية - آخر طور مقروء من أطوار اللغة المصرية القديمة - وحالف التوفیق شمبلیون؛ إذ استطاع 
أن يلتقط التلفظ الصحیح بالقبطية من آفواه الصریین - النکرات - إذ حرص علی مجاورتهم 
محاورتهم فی باریس: حیث حطوا بعد جلاء حملة بونابرت . كما استعان بكتبهم العربية التى 
آلفها لهم نحاة اللغة القبطية منذ العصور الوسطی بطريقة مياشرة خالصة من الشوائب اليونانية . 

وبالحوار الذی بلغ حد الارهاف فى تتلمذ شامبلیون علی يد الراهب الصری یوحنا 
الشفتشی سنة ۶۹ وهوفى معمة تنقیبه. استطاع أن یستشف من آلغاز الهيروغليقية آطرافا 
متینة ‏ ضمن أسماء قبطية ‏ تجاذبها إلى أن استقامت له معالم الرقعة الکاملة الفقودة سنة ۱۸۲۲ . 
بالحوار المعمق إذن عادت الروح إلى حضارة أولى . 

خلاصة القول إن ظاهرة العولمة قد تؤدى إلى تقنيع وجه حضارة قائمة أوتدجينها . ولكن 
الهوية الثقافية الحقيقية من شأنها أن تقاوم الفناء بفضل حيوية الحوار الذى ينطوى عليه مفهوم 
الثقافة نفسه كما عرفه الجاحظ بأنه ” عقل غيرك تضيفه إلى عقلك”. 

والمصرى الأول الذی تلقف عودة الروح هورفاعة الطهطاوی . کان فى باريس يطلب العلم 

عندما افتتح شامبلیون القسم الصری بمتحف اللوفر سنة ۱۸۲۷ . 
زرا جع :سس سس 
۱-"مجله العالم العربی فی‌البحت العلمی " : عدد مارس ۱۹۹۹. 
وقد خصص بكامله للحديث عن الدكتور أنور لوقا. 
وبه ببليوجرافيا كاملة باللغة الفرنسية. 
۲- کناب * عودة الطهطاوی" دار الطباعة والنشر بتونس. ( ۹۹۷ . 
٣‏ ”هذا هو المعلم یعقوب ۰۳ المجلس الاعلی للثقافة القاهرة ۲۰۰۰ . 


سبق. فحجبتها عولة القرون الأخيرة قبل الميااد والأولى بعده . ولكن هل اختفت نهائيا رسالة 
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بنبتء نفحطم, الارتكاز 
سفوط النوار ل محید 
إبراحصم حلم نهوذجا 


ترتکز "سقوط النوار ۳ فى بنائها على قصة قصيرة» طويلة نسبياء تكتمل فيها العناصر 
التقليدية : وحدة الزمان والکان؛ والشخصية المركزية. والأزمة. لكنها منثورة فى بناء أوسع. هو 
الروایت مختلطة بهوامش طالت حتى ظنها القارىء العادىء والقارىء المدرب أحياناء متناء وظن 
التن الذی هو القصة القصيرة هامشا. 

القصة القصيرة فى ظنىء هى الباعث الأول علی الکتابة. وهی الرسالة النهائية التی آراد 
الكاتب إرسالهاء وهى تلك الأزمة التى رأت طالبة الطب - مریم - نفسها فیها.. الوت. اکتشفت 
آنها مصابة باللوکیمیا - سرطان الدم ورأت الوت "طائرا خرافیا کبیرا متربصا. یوشك آن 
ینقض "«ص ۰0۷ فاختارت» بوعی دارسة الطب وبحنين المغتربة التى تواجه الحياة وحيدة. أن 
تموت بين البسطاء فی قری مصر. تنتقل صباح کل يوم إلى قرية جديدة؛ حیث الوجوه جديدة 
لکن الفطرة السلیمة واحدة. 

مریم هی الشخصية الرئيسة فی تحريك الحدث الذی یبدا بوقوعها داخل الشرحة عندما 
“أخرج معروف طرفا علویا مهترئا وجذعا لسيدة. وضعهما علی طاولتین رخامیتین یقطر الفورمالین 
منهما"(ص۰)۳۱ إلى أن سقطت وسط الحقول فرآاها يونس “تركض كفراشة مضيئة بين 
النوار”(ص7١)»‏ وما بين السقطتين مأساة مكتملة الأركان؛ حيث ولدت من أب سورى كان 
عسكريا يخدم فى مصر وقت الوحدة مع سورياء وأم مصرية ابنة جاره فى السكن التى ابتسمت له 
وهی في زى الدرسة فی السادسة عشرة من عمرها "فطلب البنت للزواج؛ كان دفئا من نوع غامر 
وخاص لم یشعر به من قبل ولا من بعد "رص۱۵۲). لکن الحام انکسر حین انکسرت الوحدة بين 
القطرين عام ۰۱ وأعقبها انكسار الجيوش العربية عام ۷ فاكتأب الأب سيد 
الحرایری - "لم يكن يدخل الدار لأيامء ولم تكن الام ترى ضرورة لهذه العزلة. ووادى العيون 
نفسها قریة معزوله وقاتله: فطلبت الطلاق حین اشتعلت النار فی تمیم الصغیر » قسمع الصراخ من 
بالخارج ولم یسمعه الأب فى حجرته. امتلاأت الدار لآخرها بالبشر ولم یشعر الاب صرخت: 

رجعنی لصر حالا."(ص۷۱). 

تزوجت آمها من "شرف" زمیلها فی العمل. فلم تحبه مریم.. و"أحست حیاله بعدم 
الا رتياح : إذ بدت رغبته الخقية والملحة فى الااستحواد على الأمء وقت أن كانت كل شىء فى 
حیاتها" "(ص۸). وقد زادت مأساتها حين أنجبت أمها بنتا أطلق عليها شرف اسمها نفسه 
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“مريم”؛ ربما لينتقم منها لأنها لم تحبهء “يتودد إليها فتتركه وتبحث عنها ‏ عن أمها- 
"رص۰)54 وربما لیعطی لأمها بدیلا عنها لتستقر فی بیته نهائیا, بجسدها وبقلبها أيضا. 

مريم إذن هى الشخصية الرئيسة فى تحريك الحدث ‏ المأساة من وضع الفعول به.. فی 
مقابل يونس. زميلها فى الكلية الذى حملها” خارج المشرحة فيما ثار الذعر بين الطلبة وهم 
يسترون ساقيها ويحركون الکشاکیل للتهوية"رص۰)۳۱ فى المرة الأولى عندما سقطت فى الشرحت 
ثم "تاهت اللامح آربم سنوات حتی ألقى أستاذ الباطنة قراره بهذا الشکل الجاف دون اهتمام - 
حين قال : ”ليس لدینا ما نفعلهء كما ترون: هذه الحالات تندفع بسرعة تحو النهاية - فأوشکت 
أن تسقط بفستانها الأصفر بزهرة عباد الشمس”(ص١07-8).‏ 

لكن الفعل “حمل” فى الاقتباس السابق بما يدل عليه من ”فعل” إيجابى ليس دالا على 
شخصية يونس.. ذلك الذى لا يزيد على كونه راويا راصدا للأحداث دون أن يؤثر فيهاء يعيش 
فى الماضى مفكرا فى هيمنته وسطوته. صافيا “كمن ينهى الفاتحة ويمسح وجهه فى رضا 
واطمثنان”(ص59١).‏ مرتدا إلى ذاتهء مریضا یهذی. کلما ألت به ضانقة. 

هذه التركيبة النقسية لشخصية الراوی - البطل "یونس" هی فی ظنی البرر الفنی للعودة إلى 
الوراء؛ ليحتل “الماضى” ثلثى مساحة الرواية. هذه العودة ‏ بهذا المبرر ‏ تقوم بوظيفتين فى آن: 
الأولى ليست مهمة وهى وضع عالمين متواجهین: عالم القاهرة ۱۹۸۵: وعالم القرية فى نهاية 
الستینیات ؛ حیث ینتصر النص للعالم الثانی بتجلیاته الاجتماعية والسياسية. والثانية الهمة هی 
تحدید ملامح الستقبل (بکسر الباء) الذی هو یونس. الذی یتفرج على الحدث من خارجه 
مشدوها؛ لأنه لا يعرفه ولا یعرف خلفیاته وبالتالی لا یتدخل فى سيره ولا يصنع تفاصيله. 

ا 

یتکون النص من واحد وعشرين فصلا فی مائة وسبع وستین صفحة. أربعة فصول منها فقط 
تقع بالکامل فی الزمن الانی ۶۰ زمن کتابة الروایة» لا تزید على ست وعشرين صفحة. 
مقابل عشرة فصول فى الزمن الاضی. نهاية الستینیات » مساحتها سبع وثمانون صفحة. وسبعة 
فصول مختلطة تقع فى ثلاث وخمسين صفحة . نصفها تقريبا فى الزمن الآنى. بطريقة أخرى فان 
عدد کلمات النص ۲۰۲۰۹ کلمت منها ۷۵۰۱۲ کلمة فی الزمن الانی. ولاهلاه١‏ كلمة فى الزمن 
الاضی : أی آن ثلث النص فقط انى مقابل الثلثين. والسؤال هو: ما دلالة هذه الأرقام؟ 

الجزء الانی من النص - القصة القصيرة - نقطة الارتکاز اتکأً علیها ابراوی لتنفتح "وحدها 
بوابات الاضی عنيفة وهادرة وصافیة": كما يقول فی صفحة (۰)۱6 هذا الانقتاح یطرح سوالا من 
شقين: كيف كانت تتم عملية العودة إلى الوراء فنیا؟ وهل ثمة علاقة بين العالمين: الآنى والماضى؟ 
وسأبدأ باستجلاء النصف الثانى من السؤال. 

فى تحليلنا هذا اعتبرنا “مريم” الشخصية المركزية فى العمل؛ لأنها الشخصية المركزية فى 
القصة القصيرة ‏ نقطة الارتكاز ‏ لهذا لم نعتبر الرجوع إلى ظروف نشأتها فى سوريا هامشا كالعودة 
إلى القرية التى نشأ فيها يونس. وعلى هذا فإن العالمين يرتبطان برابط قوى هو شخصية جمال عبد 
الناصرء الحاضر الغائب فى المشهدين معا: 

فى المشهد الآنى : "تخرج سید الحرایری فی الكلية الحربية. فداعبت کلمات الزعیم - جمال 
عبد الناصر - آوتار قليهء وأيقظت أحلامه الفائرة خطاباته عن الوحذة وخطواته الجادة نحو قطر 
واحد من اقليمین شمالی وجنوبی "رص۱۵۰): فارتبط مصیر الحرایری. ومصیر مریم بالتای. بمصیر 
الوحدة وعبد الناصر. وقد سبق ذکر ما حدث . عندما انهارت الوحدة فی حیاتهما. 

وفی الشهد الاضی کان جمال عبد الثاصر حاضرا بقوة بوصفه بطلا شعبیا. تنسج الذاكرة 
الجمعية حوله حکایات بطولیة. بوصفه بطلا استثنائیا یأتی بما لم یستطعه غیره. وقد تجسد - 
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فى عالم الأطفال الذين يحتلون المشهد - فى فخ و ارجا الولد الأضخم من سنهء الذى 
يأتى بأفعال لا يستطيعها غيره: كالسباحة ضد التيار وعند اللبش» وتسلق النخيل والأشجار 
المائلة. واستحداث زراعة نباتات غير معروفة. ا > حتى ارتبط غيابه ب”غياب" " جمال عيد 
الناصر. لا ب"موته ". . فالأبطال لا يموتون فى الأساطير: ”كأننى أسير فى فراغ أو على الماءء 
كانت الرؤية شحیحة. لکنها تکفی آن آمیز آن الراقد آمامی آشلاء هو خالی عز. استشعرت طعم 
الطمی فی فمی» جاهدت حتی آمیز نقاط الدم الجافة والتناثرة علی حصی البازلت النحدر من 
طريق القطارء كانت الرؤية شحيحة بالفعل. لکننی آدرکت الرائحة. وقلت انه عز» كان 
باستطاعتی أن أميزه لو ضمت آأشلاژه"رص۱۰۹). لاحظ بداية المقطع بحرف رکأن) الظنی. 
اق 

وفى الإجابة' عن الشق الأول من السؤال: كيف كانت تتم عملية العودة إلى الرواء فنيا؟ اختبار 
' لتحكم الكاتب فى البناء الذى. اختاره شكلا لنصه؛ حيث إن خطورة هذه التقنية هى إمكانية 
انفلات خیوطها من ید البدع ؛ ‏ فتتحول من أداة له إلى أداة عليه. فالعوالم التی تفتحها القصة 
القصيرة - نقطة الارتکاز - غالبا ما تکون رحبة وحمیمةت تجیء من مصادر مختلفة کأن تأتی من 
۱ الماضى مثلاء كحالتنا هذهء أو من مخزون ثقافة المبدع النوعية: الطب مثلا عند الأطباءء 
والهندسةء والتجارة. .الخ. ب وهی لذلك تأخذ البدع أو قد تأخذه - إلى أماكن أبعد مما يريد 
الوصول إليه إن هو و فرح بالتفاصيل ؛ فتتفكك البنية وتتوه معالمها وتضل عن الطريق الذى أرادت 
السير فيه. 

فكيف سارت الأمور فى سقوط النوار؟ 

سبق القول إن هناك أربعة فصول آنية خالصة. وعشرة فصول ماضية. وهى - لانتمائها 

ا إلى زمن محدد ‏ لا تحتاج آلیات انتقال من زمن إلى زمن. إذن فإن السبعة فصول المختلطة 

هى التى ستوضع هنا تحت البحث لكشف آليات الانتقالء بالإضافة إلى مراجعة الأسباب التى 

دعت إلى البدء بالماضى مباشرة في الفصول العشرة المشار إليها. كما تجب الإشارة إلى أن الماضى 

كان حاضرا بقوة حضور الزمن الآنى في الفقرة الأولى من الفصل الأول» برغم کونه آنیا کله. یقول: 

"أطلب منها آن تراوغه "۰ ثم یأتی الانتقال: "کما فعلت بعدما قطعت سرتی قابلة بابرة وابور 
ملوثة.."(ص۷). 

١‏ يبدأ الفصل الثانى آنياء حيث يونس محموم يهذى لتأثره برحيل مريم» أو بتخيل الرحیل 
بالأحرىء فالفصل يبدأ بنفى العلم بما حدث : “لا أدرى هل اختطف الطائر الخرافى مريم أم 
مازالت في دار جدتى بغداد”(ص4١).2‏ وفى ثلث الصفحة الثانية يحدث الانتقال إلى الزمن الماضى ء 
في هذا الفصل وفى النص كلهء بجملة أعتبرها متكأ عاما للولوج إلى الماضى على فترات متباعدة, 
وهى في هذا المكان.ء حيث يونس محموم يهذى. تصلح لفهم النص على أنه حلمء أو هذيان 
محموم اثر تعرضه لفاجعه قاسیه هی موت مریم یقول : "انقتحت وحدها بوابات الاضی عنيفة 
وهادرة وصافیة"رص۰)۱۵ وهی جمله مفتاح حقا. فالاضی یطغی على النص طغیان الاء النجرف 
من النهر الکبیر إلى الترعة الصغيرة حال رفع السد الذی یحول دون اندفاعه . عنیفا من أعلی الی 
أسفل. هادرا كصوت البعیر: "هدر البعیر: ردد صوته في حنجرته" (مختار الصحاح طبعة دار 
الحدیث . ص )5١‏ وصافيا صفاء الحياة التی بهبها للجفاف. 

يبدا الفضل الثالك آتيا يجملة جوان: ت معقول مقیفن درس باطته التهارده؟ من ۲۵ 
وينتقل إلى الماضى ويعود إلى الزمن الآنى مرتين: الأولى استدعاها مستشفى الدمرداش وهو مستشفى 
كلية الطب جامعة عين شمس حيث يدرس الراوى: “البوابة الكبيرة هناك والشارع الخلفى هناء 
ويمكن لمن يتوه أو يمنع من الدخول أن يقف في الشارع الخلفى. يجعل ظهره للكنيسة وينادى 
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الریض ‏ دوخة ومعاناة جعلت الجدة بغداد لا تنتظر عودة الذاهب للدمرداش ”(ص۲۷) › ثم بعد 
خمسة آسطر یعود ی الزمن الانی مرة آخری بجمله الحوار نفسها بعد تحویرها. وکأنه بدا من 
البدایة : "- هو الدرس اتلغی واللا ایه؟"(ص۲۷). 

الثانية كانت في المشرحةء حيث سقطت مريم عندما أخرج العامل أعضاء بشرية من أحواض 
الفورمالین : "أغرورقت عیوننا من الفورمالین النبعث من الأحواض. غامت الرؤية واختلطت 
الشاعر ".۰ ثم : "ربتت جدتی قشطه کتفی وهی تبکی لسفری "ص۰۳۰ وفی نهاية العودة للماضی 
يورد مجموعة جمل فعلية في الزمن الاضی متلاحقه : "(اصطفق) الشجر. ورخرج) العیال عراة من 
الترعة : و(زعق) القطار”. ثم يأتى بحرف العطف (واو) قبل الفعل الماضى الذى سينتقل به إلى 
الزمن الآنى حيث کان الشرحة . یقول: "ورآخرح) معروف طرفا علويا متهرئا وجذعا لسيدة. . 
إلخ “رص .)7"١‏ 

نلاحظ أن الانتقال بين الأزمنة في هذا الفصل تمت عبر وسيطين: المكان واللغة. فوحدة المكان 
في الحالة الأولى. وتشابه الصياغة اللغوية في الحالة الثانية جعل الانتقال ناعماء ويبدو عفويا 
بالرغم من القصدية التى تقف وراء تلك النقلات. 

؟ يبدا الفصل الحادى عشر (ثلاث صفحات ونصف) بمقدمة آنية قصيرة (ستة أسطر) يعود 
بعدها السرد إلى الزمن الماضى مرتكزا على سؤال: فيم تفكر؟ فيبدو الرجوع إلى الماضى إجابة عن 
السوال الطروح. هده القدمة القصيرة تبدو موضوعة علی رأس الفصل "مرتکزا" بعد کتایته» بشکل 
ذهنی خالص: لذ لا تحرك الحدث ولا تضیف : فهی عبارة عن وصف لصورة طفل یتبول معلقة 
على باب حجرة مریم بالإضافة إلى صوت مریم تلقی بالسوال الرتکز: فیم تفکر؟ لینطلق الاضی 
رابطا بين التبول في الصورة المعلقة علی الباب. وتبول یونس بجوار الحاثط وانکشاف آمر ذکورته . 
يقول: “كان الطفل عارى المؤخرة يتبول على باب حجرة مريم الحرايرى ‏ كلما أغلقته ‏ في ظل 
غابة كثيفة بتلقائية. غير مهتم ولا متأثر بما حوله (...) بدا جمال اللوحة وسحرها في اختلاس 
اللقطة من الخلف. فقالت مريم: فيم تفكر؟ لم أقل إن ما فعلته - دون وعى ‏ حين رفعت الثوب 
وتبولت على الحائط. قد أفضى إلى كل ما حدث”“(ص١١٠).‏ 

والسؤال الذى يفرض نفسه الآن: هل كانت ثمة فائدة يضيفها هذا الفصل الذى ينتمى إلى 
الماضى كله ليجلب له هذه المقدمة جلبا؟ والإجابة : نعم. فتحول الراوى - يونس من أنثى إلى ذکر - 
وان کان معنویا. کان وراء الخجل الشدید والحرج البالغ فیه آمام الواقف الصعبة. وحتی أمام 
المواقف العادية التى يسردها في النص . وقد استشهد بواحد منها في هذا الفصل القصيرء وهو 
موقف ضياع رواتب أبيه؛ الأمر الذى يغضب والدته. فتصيح فيه: “طالع بتنکسف لین.. انت 
مش راجل؟" فتبادر "حسیبه" وهی تربت كتفيه قائلة: “ معلهش يا حبيبى.. والنبى يا رحمة 
الواد ده طیب.. الخالق الناطق آبوکی علی "رص؛ ۱۰). 

۶- الفصل السادس عشر (سبع صفحات) يبدأ بالزمن الآنى» ويعود إلى الماضى مرتين: في المرة 
الأولى كان الضباب مرتكزا للانتقال من الحقيقة إلى الحلم» فالاضی هذه الرة یأتی على هيثة حلم 
يتكرر في منامات يونس. يقول: “أمر أمام المدينة ولا أدخل» ندرت السيارات المارقة وشح ضوء 
الأعمدة بفعل (الضباب)»ء فتراءى أمامى الولد غزاوى مادا يده في (الضباب) ‏ كما يجىء في الحلم - 
وكلما سلمت عليه فاجأتنى راحته التى يحاول أن..” وعندما ينتهى من سرد وقائع موت غزاوى 
في الزمن الماضى. ينتقل إلى الزمن الآنى عائدا إلى الجملة الأولى: “للمرة العشرين أمر أمام المدينة 
ولا آدخل "(ص۱۳۰). ْ 

في المرة الثانية كانت حاسة الشم القوية لدى يونس هى المرتكز الذى عبر عليه من زمن إلى 
زمن: “رسخت رائحة في أنفى كعبق الليمون في حبات العرق حول طوق البلوزة البسيطة والرقيقة؛ 
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رائحة تجذبنى إليها كما ينجذب المريد إلى شیخه. تقودنی ولا آدری کنهها للطرقات التى مرت 
بها؛ فأفتح قاعات الدرس حيث تجلس وأدخل. كان باستطاعتى أن أحدد المقاعد التى جلست 
عليها والأشياء التى لمستها دون أن أعرف خط سيرهاء وکانت تستغرب و(تصرخ) كما كان 
(يصيح) خالى عز متعجبا حين أجوب الترع والغيطان والمدقات خلفه حتى أعثر عليه: 

عرفت مکانی ازای؟"رص۱۳۹) 

لاحظ کذلك آنه ارتکز علی القعل الضارع "تصرخ" بتاء التأنیث ؛ وعلی الفعل نفسه بتجلیه 
الذکوری "یصیح". 

وللاجابة عن السوال الذی طرحناه في الفقرة السابقة عن ضرورة اللجوء للماضی. نقول ان 
غزاوى هو أحد ثلاثة أطفال بارزين في النص: یونس الراوی: وعز الرجال. وغزاوی. فقراء تکاد 
سیرهم تتکامل لتصور جوانب شخص واحد: فموت غزاوى ‏ وهو يعمل في مصنع الکتان بحثا عما 
یسد رمق آسرته -بدیل عن موت الراوی - یونس - الذی کان إلى جواره وفی ظروفه نفسها: لهذا 
فسيرة غزاوی جانب من جوانب الثلث - الهرم الذی یشکل سيرة یونس. وعز الرجال - الجانب 
الثانى من المثلث ‏ مات هو الآخرء أو هكذا يظن يونس الذى قادته الرائحة إلى جثته.ء في الواقع 
أو في الحلمء لا يهم.ء المهم أن هذا الذى يتمشى أرقا في شوارع العباسية ومصر الجديدة دون هدف 
هو اختصار لمعاناة جيل جاء إلى الدنيا في بداية الستينيات؛ حيث كان المشروع الناصرى في قمة 
صعوده» وتخرج فى الجامعة ليواجه الحياة ف منتصف الثمانینیات ؛ حيث كان الشروع قد زوك 
لصلحة مشروع آخر یتناقض کلیا معه. 

ه الفصل الثامن عشر (عشر صفحات) ینقسم زمنین: یبدا ماضیا. وان وضعت له مقدمة 
حديثة. وفعل الحکی "قلت". ثم یعود للزمن الآنی؛ زمن مریم الحرایری؛ الشخصية الرئيسهة في 
القصة - نقطة الارتکاز. فما الذی یربط بين الزمنین؟ !نها الرجولة. 

يبدأ الفصل بسوال مریم - وهو سوال موضوع تقنیا نی بداية الفصل لمجرد تردید اسم مریم 
وبالتالی جذب عالها ی مخيلة القاریء: "هل یمکن آن یترك الرجل بمحض ارادته عاله لیذوب 
بحب بين النساء”(ص" 5 .)١‏ 

ثم يبدأ بالقارنة بين شخصيتين ماضويتين: حسين بيبرس خياط ملابس النساء في القرية › 
ذلك الذى تأنث من طول مخالطته للنساء؛ فرق صوته.. واختار من مفردات اللغة ألفاظا مؤنثة 
مثلهن : ”" يونس يا بن رحمةء یسعدك ربنا ويعليك کمان وکمان يا وحدانی یابن الوحدانی» قادر 
يا كريم لجل خاطر ستك قشطة وستك بغداد. آلا ازیهم دلوقت با حبة عینی؟" أو"أم نوسة.. 
رحمة.. بت يا رحمة.. قمصان تیل بکرانیش.. ینفعوکی؟"(ص۱۸-۱۷). 

الشخصية الثانية هی شخصية (عبد الوهاب غصن) وهو رجل فظ غلیظ القلب » یریح کل 
العارك التی یدخلها لقدرته علی استخدام آدوات يأنف الآخرون من استخدامهاء وهو جاهز دائما 
لكشف عورات الآخرين. فقد كان عبد الوهاب غصن يتعمد إهانة حسين بيبرس: “- روح يا 
حسينى البس جلابية بسفرة وكرانيش يا مرة”. وتأكيدا على الفظاظة يشير نحو يونس الصغير 
ويعرض على الجدة بغداد الزواج من أمه حتى لا يضيع مستقبله: ”هى المرة بتربى عجل ويشيل 
الناف يا ست بغداد”؟. 

هذه المقابلة هى التى تجعل أم الراوى “رحمة” تلقى بجملة الارتکاز التی عبر علیها النص من 
زمن إلى زمن: ”- يا مربى غير ولدك.. يا زارع غير أرضك”(ص58١-594١)2‏ ليعود السرد إلى الزمن 
الآنى مرتكزا ‏ كذلك ‏ على لفظة التساؤل التى بدأ بها الفصل: “تساءلت مريم الحرايرى كأنها لا 
تنتظر اجابة "ثم تبدأ في استدعاء رجلها ‏ أبيها سيد الحرايرى ‏ الذى غيبته ظروف المكان 
وظروف الزمان. 
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مكانيا يقيم سيد الحرايرى في سورياء بلده تفصله عنها رمال وسهول وجبال وأنهار وبحارء 
والأهم من هذا كله إسرائيل؛ ذلك الكيان الغريب المزروع في جسد الدولة الکبری» لیفصل شمالها 
عن جنوبها. وزمانيا يقيم سيد الحرايرى في زمن الوحدة بين مصر وسوريا؛ زمن الجمهورية العربية 
المتحدة. لم يبرحه. بالرغم من أن ماء كثيرا جرى في النهر؛ لذلك تبدو علاقته واهية (رجلا وأبا) 
بمریم لیعود سؤال عبد الوهاب غصن إلى الذهن. وإن لم يُعَدْ طرحه: "هی الرة بتربی عجل 
ویشیل الناف؟” في إشارة إلى أن مریم ربیت بواسطة امرأة.. هی آمها. وتأتيك الاجابة علی لسان 
الشاعر آمل دنقل: الحاضر دوما في حياة مريم من خلال دواوینه وريما من خلال رجولته القاسية 
التی تقترب من رجولة عبد الوهاب غصن (راجع كتاب الجنوبى الذى کتبته عبلة الروينى زوجة 
أمل دنقل : 

آبی مزید . أريد أبى عند بوابة القصرء / قوق حصان الحقيقة منتصبا من جدید. | ولا أطلب 
الستحیل. . لکنه العدل "(ص۱4۹). 

5 الفصل التاسع عشر يدور كله ف الزمن الاضی ‏ ویتناول شخصية الدکتور حسین کامل ؛ 
طبيب مشهور تعود أصوله إلى القرية التى خرج منها الراوى». ولديه فيللا على أطرافهاء وكان رغم 
شهرته يذهب إلى الجدة بغداد, يدون عنها طرقها 5 العلاج الشعبی » وهذا ما يبدو غريبا بالنسبة 
للمحيطين بهما: إذ كيف يأخذ عالم عن جاهلة؟ “لم أصدق أن يذهب الدكتور حسين كامل 
ویجلس إلى جدتی بغداد» یسچجل ما تقوله . ویمحص ما فيه من جوانب سلیمة". اذا محصت 
الجملة الخیرة" یمحص ما فیه سلیمة"» ستجد آنها صادرة عن وعی الکاتب - الطبیب - اذ تدله 
ثقافته الطبية أن (جوانب) من هذا الطب الشعبى سليمة. و”جوانب” أخرى ليست سليمةء وهی 
جملة ذهنية كما ترى» ولكى يزيد الفكرة الذهنية وضوحا استدعى صوت مریم ؛ لينتقل به من 
زمن ماض إلى زمن آن عبر الفعل (قالت) : "قالت مريم ببساطة : ما الغریب ف ذلك؟ ما تفعله 
الجدة بغداد لیس ابتداعا. هو ارث قدیم وخبرات متراكمة. ..إلخ” إلى أن يصل إلى جملتى حوار 
بينه وبين مريم ؛ أى بين ذهنيته والصوت الذی جلبه جلبا لینوب عنه : 

كل التقدم ده وتقولى الطب قاصر؟” 

قاصر لحد متلاقى دوا لكل مرض وحل لكل مشکله "رص ۱9۹) 

هذا الانتقال لم يفعل غير ترديد اسم مريم التى قالت ببساطة ما قاله يونس فعلاء وما أراد 
الكاتب (إقحامه) من ثقافته في السياق السردى. فهل كان شىء سيتغير لو توقف عند جملة: 
"ویمحص ما فيه من جوانب سليمة " عابرا درس الطب الذى أملته نقافته الخارجية؟ مجرد سؤال. 

۷ الفصل الحادى والعشرون والأخير وهو أكثر الفصول اختلاطا. یأتی تتویجا لكل ماسبقه 
في صورة کابوس أو هذيان محموم. تبدل فیه الوجوه أقنعتها؛ فينتقل الزمن تلقائيا دون حاجز: 
"حفی لا.اری مریم وسط کل هذه الحیرق فأمسح دموعها لتتعلق بذراعی مقررة ف اللحظة نفسها 
أن تجیء معی . لتمید الارض من تحتی وتنفتح أبواب ولا تغلق. ارتمت في حضنى (يقصد عمته 
غير الشقيقة فردوس) فشعرت بالوهن. كان بكاؤها حارا ومخلصا كيوم موت أبىء فبكيت”. 
روص ۱). 

وفی الصفحة نفسها تختلط الوجوه والازمنة: "ثمة من أخرج خوخة ناضجة من الکیس 
وغسلها ثم قربها من فمی. کان اسماعیل فج النور حدقت في وجوه الحاضرين فلم أر مريم... 
واستغربت كيف آتی پالخوخ بهذه السرعة. وکان منذ قلیل مقیلا تحت شجرة الضوخ الوحیدة. 
وآنا بین الظهر والعصر. أراقب شخیره النتظم وأتسلق الشجرة بحرص کی لا یستیقظ"..الخ. 
وهکذا ينتقل السرد من شخص إلى شخص ومن زمن إلى زمن - بالتالى مرتكزا على دال قد يكون 
كلمة واحدة تدل على حادثة كبيرة تم التعرض لها تفصیلا من قبل : ککلمة "الخوخ" ف الاقتباس 
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السابق. فمن کیس الخوخ الذى حملته عمته غير الشقيقة فردوس إليه وهو مريض. إلى الخوخة 
التی غسلها (سماعیل فج النور وقربها من فمه . الی الخوخة التی حاول سرقتها من شجرة الضوخ 
التى كان يحرسها إسماعيل في النور نفسه في الزمن الماضى.. وهكذا. 
E FE ۱‏ 

يحتوى النص - كما أسلفت ‏ على عشرة فصول تدور بالكامل في الزمن الماضىء دون حاجة 
إلى ترديد أسماء آنية أو نقاط ارتكازء لكنها ‏ بوصفها جزء!ا من الكل تحتاج مبررا لورودها على 
مذا النحو. والا کانت مجرد احتفاء بالجو الغایر علی حساب تماسك النص وحدة واحدة. 

الفصل الرابع خصص لوصف طقوس غسل الوتی ودفنهم في قری الستینیات واکتظ بأسماء 
_ فضلا عن ندرتها في عبالم الدينة ‏ انقرضت من القری الان مثل : احترام » زاد الال» قوت 
القلوب بدوية غز. هانم بنت خنجر مکة الحبشی. مدللة. عزيزة شامة.. وغیرها. وهذا الجو 
ليس بعيدا عن الراوى الذى عمل مقرئا ف فترة من طفولته. 

- الفصل الخامس خصص لخروج عز الرجال من حظيرة سيدنا الشيخ مرسى شيخ الكتاب بلا 
رجعة: بكل ما مثله ذلك من. بطولة في عيون أقرانه التواقين إلى كسر المألوف الجاثم على الصدور. 

- الفصل السابع يصور شخصية الشيخ عبد الوهاب غصن الذى اتكأ على جرح الراوى حين 
طلب الزواج من والدتهء وكان أبوه ما يزال حيا: “ ولو أنه مش أوانه.. عاوز أعرف بس رأى 
والدتك.. والشيخ عبد أولى من.أى حد. 

قي إيه يا با عبد؟ 

- إنت مبقيتش صغير.. في الجواز على سنة الله ورسوله“(ص10-55). 

والفصل التاسع مخصص لوصف إعادة تقسيم الرواتب (قراءة القرآن فى البيوت صباحا) بعد 
موت الأب وإسنادها للراوى. 

وبشكل عام حتى لا نسهب فى قراءة كل فصل على حدة ‏ فإن فصولا كثيرة كان يمكن 
دمجهاء حيث أنها تدور فى الزمان نفسه والمكان نفسهء وتتناول الموضوع ذاته بالشخوص ذاتهاء 
باستثناء الفصل العشرين الذى جاء زائدا لخروجه على السياق العام للنص : فلم يضف لشخصية 
الراوىء الذى من المفترض أن العودة إلى الماضى تتم لحساب تنوير جوانب شخصيته ؛ لأنه منقصل 
عنه . هذا الفصل خصص لعالم العلاونة ؛ تلك العائلة المختلفة عن ناس القريةء وعن ناس القرى 
عامة. 

هذه وقفة أولى آمام نص یحتمل وقفات متعددة قصدت بها اختبار التقنية التى بنی النص 
بها؛ تقنية نقطة الارتكازء وهی تقنية غير منتشرةء لدرجة أنك تستطيع إحصاء الروايات التى 
استخدمتها بسهولة. 
له و انش :سس سس سس 
(») سقوط النوار: روایة: محمد إبراهيم طه : هينة قصور الثقافة: سلسله ابداعات 
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استهلال: 


لن نتناول هنا ظاهرة ” التقنية الجمالية ” على مستوى تعيناتها المباشرة في مجال الممارسات 
الجمالیة ‏ بل ستحاول أن نذهب إلى أبعد مدى ممكن للتجريد النظري عبر معالجتها يوصفها حالة 
خاصة ضمن الحالة العامة للظاهرة المعرفية. ومثل هذا التحليل لا يمكنه أداء المهمة المنوطة به إذا 
ما اكتفى بالتموقع داخل مجال “الإستطيقا ” إذ إن هذا المجال لا ينفتح ولا يكشف عن أسسه إلا 
عبر التحليل الإبستمولوجي الخالص. 

وتتطلق هذه الی قة منهجیا من معالحة ” ظاهرة المعرفة ” بوصفها نظام حركة ذي طبيعة 
خاصة . وبالتالي فالمفاهيم الأساسية المطروحة هنا تقوم على تحديد الأنماط الأولية للحركة. 
وللترابطات آو "التکوینات التحرکة" ' التي هي موضوع هذه الحركة ونتاج لها في الوقت نفسه. 

وهکذا فالتحلیل هنا لا یعتمد- مطلقا- علی مفاهیم من قبیل " القوی ذات القصد الوجه" 
أو " الذات الفاعلة" آو "الذات الوسسة" والتی تسیطر بشکل شبه کامل علی میدان التحلیلات 
الإبستمولوجية. فهذه المفاهيم (في إطار عملنا هنا ) لا یمکن النظر الیها الا بوصفها مجموعة من 
الاقترانات آو الترابطات التی تنتجها حركة العرفة. ونحن نهدف هنا الی تأسیس ما یمکن تسمیته 
ب (دینامیکا العرفة) حيث يتم تحلیل ظاهرة العرفة بوصفها نظام حركة عام یتشکل من مجموعة 
نظم حرکة خاصة ر بمعنی آنها تنشط في مجالات محدودة داخل المجال العام لحرکة العرفة ) . 
مما يفسح المجال -في خطوة تالیة- لتناول " حرکة العرفة " (جمالا بوصفها حالة خاصة ضمن 
الحالة العامة لحركة النظم الفيزيائيةءوهو ما يمثل المهمة الأساسية لمشروع ”فيزياء 
الإبستمولوجيا”والذي نعمل على تأسيسه منذ عام ١9585‏ 

)١(‏ تعريفات أولية:. 

يتشكل العالم من قوى ذات طبيعة فیزیائیة- بحکم التعریف- واختلاف هذه القوی تنتج 

" الحركة " وبالتالي فالحركة لیست سری سریان لیعض مکونات القوی. و هي وقائع تبادلها 
أو ل کتل القوی الختلفة بغية الوصول ای وضع توازن یستقر عنده هذا 
الااختلاف ‏ وعندئذ تتباطاً حركة هذه المكونات. > أو تتخذ شكلا مغايرا يعتمد على سريان فثة 
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أخرق من المكونات . وينشأ “نظام الحركة” عندما يتأسس وضع توازن مستقر لاختلاف القوى 
وهو ما يعتمد على سريان دورة تبادل متكررة- أو يعاد إنتاجها فيما بين كتل القوى. 
والإطار الرئيسي لحركة المعرفة هو ایر اى حالات اختلاف القوى أو أوضاعها 
التوا زنية المستقرة التى يجري حفظها على نحو يكفل إعادة إنتاجها ( على أي صورة من الصور) 
من خلال نشاط الجهاز العصبي ال مركزي للبشرء ويمكننا تسمية سيرورة إنتاج ما یظهر ب"الوقانع 
المعرفية” أما سياقات إعادة الإنتاج فسنطلق عليها “ العمليات المعرفية “. 
وتقوم حركة العمليات 006 على إجراء الترابط بين التبديات المختلفة والمتنوعة ” لما يظهر” 
بحیث تنتج- وتعيد إنتاج ما نطلق علیه " الکون العرفی ”. وهناك نمطان أوليان لحركة 
الترابط بين ” المكونات المعرفية ” : النمط الاستعاري. والنمط الكنائي 
۲ نمط الترابط الاستعاري 
وینتج النمط الاستعاري عن إجراء ترابط بين مكونين معرفيين- أو أكثر يعبر كل منهما 
عق ستو مغاير للقوى. أي أن كلاً منهما يتم إنتاجه عبر سلسلة وقائع معرفية مختلفت وبالتالي 
فإن النمط الاستعاري يحفظ أو يظهر " مسافة الاختلاف " الكامنة بین أطرافه آو مکوناته بحیث 
ستبدو الحركة الاستعارية دائما وكأنها تقطع ” مسارا انتقاليا” من نقطة إلى أخرى أو من مكون 
إلى آخر. 
وتبدأ المرحلة الأولى للحركة الاستعارية في الظهور علی شکل مسار وحيد الاتجاه ينطلق 
من مكون معرفي إلى آخر بحيث لا يمكن عكس هذه الحركة. وبالتالي فلدينا هنا مسار مفتوح يعتمد 
في إعادة إنتاج ظهوره على تكرار سلسلة الوقائع العرفية التي آنتجته ومع تواتر هذا الظهور تبدأ 
الا الثائية للحركة الاستعارية حيث يؤدي هذا التكرار إلى تنشيط دور العمليات المعرفية 
لتقوم ” بحفظ ” العلاقة بين المكونات الاستعارية بحيث يمكن ” استحضارها” أو استعادتها 
وهكذا فعبر هذه المرحلة الثانية للحركة الاستعارية تنفصل العلاقة القوية والمباشرة بين الوقائع 
والعمليات المعرفيةء وهو ما یتیح للمسار الاستعاري وحيد الاتجاه أن يتحول إلى مسار مزدوج 
بحيث يمكن استعادته . أو الانتقال عبره انطلاقا من أي طرف من أطرافه الملكونة له وصولا إلى 
ف هذه المرحلة تظل " مسافة الاختلاف * حاضره- أو و ظاهرة- بين هذه الأطراف» 
ولكنها تبدأ في الميل نحو الانكماش. 
ومع تكرار الحركة الاستعارية في إطار هذه المرحلة يتحول “ المسار المزدوج ” إلى ” مسار مغلق 
” بمعنى أن عملية إعادة إنتاج حضو أو استعادة- أحد أطراف السار ستودي دائما إلى 
استعادة المسار بأكملهء أي أن الترابط يشتد بين مكونات المسار بحيث يتحول إلى ما يشبه الكتلة 
التى لا يمكن تحريك أحد آجزانها دون تحریکها بکاملها. وعند هذه النقطة یکون " نمط الترابط 
الکنائی " قد ظهر 
0 نمط الترابط الكنائي : 
ن كل التطورات الحادثة في ميدان حركة المعرفة. أو بالأحرى ف ميدان الحركة بصفة عامة. 
ی و غير مباشر وبطىء لسيرورة إعادة الإنتاج ( أو التكرار غير المتطابق ) لنظم الحركة . وهكذا 
فإن إعادة إنتاج حركة التزابط الاستعاري ستؤدي إلى ظهور النمط الكنائي. وذلك تحديدا في 
اللحظة التی 00 فيها المسار الانتقالي الاستعاري إلى مسار مغلق. وهذا التحول سنطلق عليه 
"ظاهرة الدمج الكنائي " فعبر هذه الرحلة ستختفي- الی حد کبیر- مسافة الاختلاف بین 
أطراف أو مكونات الترابط بحيث سيبدو وكأنهم جمیعا قد التحموا معا لیشکلوا " وحدة معرفیه 
” واحدة مترابطة دون فواصل داخلية» فحالة الدمج الكنائي ستؤدي إلى اختفاء المسار الانتقالي 
بين هذه المكونات بحيث تتلاشى إمكانية الحركة الانتقالية. 
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وهكذا فإن الترابط الكنائي يميل دانما إلى إنتاج الوحدات الصلدق. والتي يمكن مقارنة 
تماسكها وترابطها بتماسك وترابط ” الكتلة الفيزيائية “. ومع بروز هذه “الكتل المعرفية” ينفتح 
المجال مرة أخرى لظهور الحركة الاستعارية التى ستبدأ في تأسیس ترابطات استعارية ومسارات 
انتقالية تکون آطرافها هی هذه الکتل. ۱ 

وعند هذا الحد یمکننا وصف الفضاء المعرني باعتباره حالة توزیع للترابطات الاستعارية و 
الكنائية . وهو ما یصدق سواء کنا نتناول " فضاءً معرفیا" خاصا بظاهرة محددة آو مجال معین. آو 
كنا نتناول الفضاء العام للظاهرة المعرفية. 

(4) التقنية المعرفية : 

تنشط “التقنية المعرفية ” في مستوى أكثر تجريدا وتعقيدا من مدارات عمل أنماط الترابط 
السابقة . فهي تقوم على استحداث مسارات تربط بين عدد من” العمليات المعرفية” . وبما أن 
العملیات العرفية تعمل دائما” في إطار مجموعة محددة ومحدودة من المعطيات المعرفية. فإن ظهور 
مسار يربط بين بعض هذه العمليات یعنی تکوین سلسلة من العملیات التراکبة والتتالية والتی قد 
لا تتناظر تماما مع أي سلسلة من الوقائع . وهو ما يتيح انفصال هذه العمليات عن ارتباطها العياني 
والمباشر بمكونات معرفية محددة. بحيث يمكن أن تمارس نشاطها على أي معطى معرفي (نظريا 
على الأقل). 

وهنا ربما كنا بحاجة إلى شرح مثال بسيط قدر الإمكان ليخفف حدة هذا التجريد ويمنحنا 
صورة مفهومية متخيلة تعیننا علی مواصلة تحلیلنا . فعلی سبیل الثال» سنلاحظ آن عملية "العدت 
آي إدراك عدد الوحدات الاثلة آمامنا ر ولتکن خمس مکعبات مثلا )هي ظاهرة مختلفة عن 
تقنية ”العد”. ففيما تظل ”عملية العد” مرتيطة بواقعة محددة. وبالتعين المباشر للشىء المعدود (أي 
تلك الکعیات بکل خصائصها. مثل الحجم واللون والوقع... الخ ) فان "تقنية العد" بوصفها تقنية 
معرفية تتحرر من هذا الاقتران المباشر بحيث يمكنها ممارسة نشاطها على كل ما يمكن “عده” 
بغض النظر عن صفاته الخاصة. ( وقد اهتمت الإيستمولوجيا التكوينية وعلم نفس النمو برصد مثل 
هذه الا ختلافات . ۱ اا ا 

واذا ما استخدمنا مصطلحات تقليدية فیمکننا القول إن التقنية المعرفية تمارس عملها علی 
نحو شكلي لا یتأثر بالوضوع آو مادته- إلى حد ما- ومن هذا النطلق سیبرز النطق الصوري بوصنه 
أحد آکثر التبدیات تجریدا ضمن حرکة هذه الظاهرة. ومکذا. فان التقنية العرفية هی سلسلة من 
العملیات التي یمکن تطبیقها- میدئیا- علی مجموعة هائلة أو غير محدودة من المكونات المعرفية. 

وعلی هذا النحو فالتقنية المعرفية تتجه إلى تسريع إنتاج المزيد من الترابطات ( الاستعارية 
والكنائية ). ولكن بما أن الترابطات الاستعارية ستميل مع التكرار للتحول إلى ترابطات كنائية. 
فإن هذا يعني أن أي فضاء معرفي مهما كان نمط توزيع الترابطات داخله سيميل مع الوقت إلى 
الخضوع لهيمنة المكونات الكنائيةء» بحيث يمكننا القول إن الطبيعة الأساسية للفضاء المعرفي 
تتقارب دائما تجاه هذه الهيمنة.أي أن الفضاء يتطور بحيث يميل عند حد معين إلى التحرك 
بوصفه کیانا موحد أو شبه موحد- بمعنى أن حركة أحد آجزانه أو مناطقه لا يمكن أن تكون 
مستقلة عن الحركة في المناطق أو الأجزاء الأخرى. 

وبرغم أن الفضاء المعرفي لا يتحول إلى كتلة مصمتة تتلاشي فيها ” مسافة الاختلاف ” ر مثلما 
يحدث للمكون الكنائى ) وذلك بفضل امتداده الذي يحافظ على قدر من تمايز مكوناته ومسافات 
اختلافاتها داخل الفضاء بما يتيح التنقل داخلهء وبرغم هذا كله. فإن دخول الفضاء المعرفي في 
مرحلة الدمج الكنائي- التي وصقناها فيما سبق يتيح إمكانية إجراء ترابط استعاري أو حركة 
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انتقالية استعارية بین فضاء وآخر» وهكذا فإن دورة ( الاستعارة / الكناية ) تواصل الظهور والعمل 
عند آي مستوی من مستویات الظاهرة العرفية . 

رم التقنية العرفية الجمالية : 

وحتی هذه المرحلة من التحليل سيبدو وكأن حركة المعرفة تتجه على نحو دائم من 
الاستعارة إلى الكناية. فكل المفاهيم التي طرحناها حتی الآن لا تؤدي إلا إلى تعزیز هذا التحول» 
بحيث إنه مع مرور الوقت الكافي يمكن لجميع الفضاءات المعرفية أن ترتبط على نحو كنائي 
بحیث یستمر تعزیز حالة " الدمج الكنائي" !لد 1 تختفي التباينات بين فضاء وآخر. ثم تختفي 
التمایزات بين الکونات العرفية لهذه الفضاءات على نحو لا يتيح الحرکة فیما بینها. وبالتالي 
تتحول الظاهرة المعرفية إلى كتلة مصمتة تأخذ في الانكماش إلى أن تمتنع الحركة نهائياءوهو ما 
يمكننا أن نطلق عليه اسم " الوت الكناني". ومثل هذه النتيجة تظل ممتنعة الحدوث. أو 
مستحيلة » بفضل تأثير ” التقنية المعرفية الجمالية ”2 أو اختصارا “” التقنية الجمالية ” والتي- 
كما بنذو و فق ا ی ' التقنية المعرفية ” ولكن في اتجاه مختلف تماماء 
فالتقنية الجمالية تتناول الکون الكنائي الذي یفضی الیه نشاط التقنية العرفية وتستخدمه في إنتاج 
ترابطات استعارية جدیدة. 

ولنبداً برصد الأث ر غير المباشر لعملية استحداث الترابط الاستعاري بين مكونين معرفيين 
كنائنيين: فبغض النظر عن مستوق تماسك كل مكون على حدة. أو مستوى شدة حالة الدمج 
الكنائي لعناصرهء فإن حركة الترايط الاستعاري تؤسس عادة مسارا انتقاليا بين جزء أو عنصر من 
هذا المكون» وجزء أو و عنصر من الکون الآخر. والتطور ر التوقع لهذه الحركة هو دمج هذين الملكونين 
معا قي وحدة ة كنائية جديدة. أما إذا أخذنا فى الاعتبار مستوى تماسك کل مکون. وبالتالي إمكانية 
أن تجري الحركة الاستعارية بين مكونين بمستويات متباينة من التماسك الكنائي» فإن 
تكرار هذه الحركة على السار الاستعاري قد يؤدي إلى انفصال أحد هذین الجزآین عن مکونه. 
بحيث يندمج في المكون الكنائي الآخر ويصبح جزءا منه عوهنا نجد المآل الطبيعي للحركة 
الاستعارية حيث تندمج مكوناتها دمجا كنائيا على المدى الطويل. ولكن لنلاحظ- من جهة 
خر رى- أن هذه الآلية تؤدي إلى ما يشبه تفكك أو تبعثر أحد هذين المكونين الكنائيين ( أي 
ذلك المكون الذي انفصل عنه أحد أجزائه ). وهو ما يعني ظهور فجوات في ترابطاته الداخلیه 
على نحو يفسح المجال لاعادة تنظیم السارات الانتقالية بین آجزائه» وبالتالي تبرز مسافات 
الاختلاف فيما بينها وهو ما يحفز ظهور موجة جديدة من الترابطات الاستعاریة» وهکذا فان 
حركة ” الدمج الكنائى ” تفضى على الجانب الآخر إلى فك الارتباط الكنائي وخلق مجالات 
جديدة تماما لنشاط نمط الحركة الاستعارية . وفي إطار هذه الظاهرة المتميزة للغاية تجد ” التقنية 
الجمالية ” مجال عملها باعتبارها حالة خاصة ضمن الحالة العامة للتقنية المعرفية. 

وهكذاء فإن مفهوم أو ظاهرة ” التقنية الجمالية” يقوم على استحداث متزامن لكل من حركة 

الدمج الكنائى وحركة الفصل أو فك الارتباط- الكنائي »أي أنه بعبارة أخرى-تعمل على 
تنشيط حركتي الكناية والاستعارة معا بحيث تحفظ الفضاء المعرفي من التحول إلى كتلة كنائية 

ر الظواهر الصاحبة للتقنية الجمالیة: " بروز مسافة الاختلاف " و"الاندفاع الجمالي": 

لن نتعرض لتناول علاقات التعاضد والتراکب- العقدة- بین التقنية العرفية والتقنية 
الجمالية : والتي تحتاج ای طرح تحلیلات آکثر توسعا وأکثر دقة مما قمنا به هنا. وبدلا من ذلك 
سنركز على رصد علاقاتهما معا نی اطار ظاهرتي "بروز مسافة الاختلاف" و "الاندفاع الجمالي". 
فظهور حالة “الفصل الكنائي”- آیا کان سداها- تعني مباشرة اتساع السافة بين الجزء 
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المنفصل . وبين مكونه الكناثى. وهذه المسافة تعني بدورها إمكان تمييز هذا الجزء بوصفه مختلفا عن 
باقي الکون ؛ وعلى هذا النحو تصبح لدينا” مسافة اختلاف” ذات مدى محدود (فهي تكمن فقط 
في تلك المساحة التي ظهرت داخل المكون) ودقيق ومحدد في الوقت نفسه. باعتبار آنها تتیح مسارا 
انتقاليا في نطاق ضيق وغير مسبوق. وهنا يأتى دور "التقنية المعرفية” التي ستعمل على إجراء 
الترابطات بين هذه المسارات الانتقالية المحدودة ذات المسافات الضيقة للغاية. والتي تتيم 
استحداث شبكة من العلاقات داخل الفضاء المعرفي على مستوى ترابطات- شبه ذرية - دقيقة 
ومتماسکة. وهذه الشبكة هي ما تفسح المجال لظهور النظم والمنتجات المعرفية الأكثر تجريدا. 

ومن جهة أخرى فإن ظاهرة" الفصل الكنائي” إذا ما نشطت على نحو متزامن- أو شبه 
متزامن- داخل الفضاء العرفي حيث تمارس تأثيرها على مجموعة كبيرة من المكونات الكنائية. 
فان هذا يعني تحرر أو انفصال- العديد من أجزاء هذه المكونات على نحو يتيح استحداث 
مجموعة كبيرة من الترابطات بين هذه الأجزاء التي تحررت فجأة وبدلت من مواقعها بالنسبة 
لبعضها البعض مما يؤدي إلى تقارب مسافات الاختلاف أو تباعدها بين أطراف المسارات الانتقالية 
القائمة بالقعل. وهو ما يعني زعزعة استقرار هذه المسارات ويتيح- في الوقت نفسه استحداث 
مسارات جديدة. وهنا نكون أمام حالة زخم مباغته تستحث وتنشط المزيد من الانتقالات المعرفية. 
وسنطلق على هذه الحالة اسم ” ظاهرة الاندفاع الجمالي ”» وهذه الظاهرة هي المسئولة عن :أو 
هي التي تنتج ما نطلق عليه ” المتعة الجمالية ۰۳ أي تلك النشوة والحيوية الفاجة والمحيرة التي 
نشعر بها عند تلقینا لعمل جمالي آو فني عحيث نشعر أننا في خضم سيل من الأفكار والأحاسيس 
النهمرة علی ذهننا ولکن دون أن نستطیع الاساك بهاء وبالطبع ف|ن استحضار آو خلق ظامرة 
"الاندفاع الجمالي" هو الهدف الرئيسي لکل الاستراتیجیات والألعاب الجمالية داخل حقل 
المارسات الفنية.والتي تسعی ای استخدام صیغ مرکبة من التقنیات العرفية والجمالية بغية 
استثارة حالة "الاندفاع الجمالي". 

وبوصولنا إلى هذه النقطة سيتضم لنا- بجلاء- الدور الهام الذي تلعبه "التقنية الجمالية” في 
تجدید وتنویم حرکة العرفة بصفة عامةء بمعنى أن اتجاه “التقنية المعرفية” نحو تعزيز” الدمج 
الکنائی " والذي يهدد هذه الحركة بالتلاشى والتوقف. هذا الاتجاه سيجد ما يقابله في نشاط 
"التقنية الجمالیة" التي تعزز ظهور حالة "الفصل الكنائي" بکل ما یستتبعه هذا من (تاحة مجال 
أكثر اتساقا ودقة للحركة و الترابطات. وهو ما يبعد الظاهرة المعرفية عن الانزلاق إلى حالة الجمود 
والتكلس وانقطاع الحركة. 

(۷) الظواهر المصاحبة للتقنية الجمالية : رهانات الحداثة وما يعدها: 

تظل ظاهرة “الاندفاع الجمالي” بمثابة أحد الرهانات الرئيسية بل والمركزية بالنسبة لتيارات 
الحداتة وما بعدها باعتبارها حالة من النمو والتدفق العرق : تتيح إعادة تنظيم العلاقات .وتمدد 
حدود الفضاءات المعرفيةء وتنشط علاقاتنا بالعالمء ولا یتبدی اختلاف هذه التيارات إلا عند طرح 
مسألة تحديد نطاق إنتاج ونشاط هذه الظاهرة. "فالحداشة" تقصر فعالیات ” الاندفاع الجمالي” 
على ممارسات الحقل الفني» والذي تحيطه- نتيجة لذلك- بسياج من التقديسء وتتعامل معه 
بوصفه "خلاصا" : آو علی الاقل بوصفه مسارا يفضي إلى الخلاص. بينما تسعى ما بعد الحداثة 
تجاه نشر- واکتشاف- ظاهرة "لاندقاع الجمالي" داخل مجمل المارسات الجمالية بما فیها 
الأداءات الیومیت روالتی لا یشکل الحقل الفني سوی جزء صغیر منها». وهو ما یرتبط بنفی هالة 
القداسة عن الفن وتحطیم النظرة التي تراه بوصفه "سرا" واعداء أو لغزا غامضا بلا حل. آو "منبع 
الحقيقة ".. الخ. 
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وهذا التعارض بين الحداثة و ما بعدها . يجد تأسيسه الأكثر عمقا و تجريدا في تمايز 
الرهانات الفلسفية لكل منهما بصدد ظاهرة “بروز مسافة الاختلاف” » والتي لم 000 أحد 
رصدها من قبل. واقتصرت المعالجات على التعامل مع بعض مظاهر ر تأثيرها. ولذلك فيغض النظر 

تحليلنا هناء فإن فلسفات الحداثة قد قامت يرصد ووصف حالات الظهور المعرتي لما هو طارىٌ 
وجديد عبر ما هو معروف ومتواترء وإذا ما أعدنا صياغة هذه المفاهيم في ضوء تحلیلنا: + و أن 
الحداثة تنظر إلى نواتج حالة” الفصل الكناني' " مثل "بروز مسافة الاختلاف": وظهور الستویات 
الأكثر أولية للمكون المعرفي بوصفهما يصدران عن أصل كامن يكشف عن نفسه من 0 
ويتحكم في طبيعتهما في الوقت نقسهء وعلى هذا النحوء فإن المسافة التي تبرز هي نفسها" السا 
الأصلية”. والتى تعبر عن " الاختلاف الأصلي ” الذي تعود إليه كافة الاختلافاات. وكذلك فإن 
"المكون المعرفي الأ ولي” الذي ينتج عن هذه الحالة سيتم معالجته بوصفه" الکون الأصلي" الذي 
نشأت عنه كافة المكونات الأخرى. وهكذا فان الظهور هنا هو مجرد استعادة لا کان سابقك أو لما 
كان على الدوامء إنه استعادة للوجود الأصليء وللماهية أو الجوهر. وبالتالي استعادة لا هو 
حقيقي ويقيني. 

وتظل الطبعات المتباينة لفلسفات الحداثة متفقة فيما بينها على عدم تخطي الإطار العام لهذه 
النظرة التى يمكن أن نجد لها صدى قويا في تحليل ” هيدجر” للحقيقة بوصفها “ اللا تحجب” 
آو الانکشاف آو التکشف. . 

أما “مابعد الحداثة”. وخاصة في طبعتها التفكيكية » فهي أكثر ميلا لنبذ مفهوم " استعادة 
الاصل". فلیس ثمة أصل کامن هناك ی انتظار الفرصة الناسبة للكشف عن نفسه ونفي تحجبه؛ 
ولیس ثمة سوی حركة العرفه وه ي توالي الانقسام والانتشار و وتلك الحركة لا يمكن 
تعاطیها الا باعتبارها لعبة بلا أصل وعلى هذا النحوء فإن ما يظهر؛ أو يبرزء عبر حالة الفصل 
الكنائي: هو " استحداث " ولیس " استعادة ۰۳ فسافة الاختلاف التي تبرز هي مسافهة 
مستحدلة : لم تکن كائنة من قبل وكذلك فإن المكون الأولي الذي يظهر هو مكون مستحدث تماما. 

وهکذا فثمة عوالم ومعارف جديدة تتخلق دائما علی نحو لا یمکن التنبو به. 
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دوربات بربحطانبم 


كان حصاد الصحافة الادبية البريطانية فى النصف الثانی من عام ۳ وفیرا متنوعا حتی 
ليصعب أن نلم بأهم نماذجه فی مقالة واحدة. ومن ثم نقتصر هنا علی الاشارة إلى بعض الدوریات 
الفصلية والمجلات الشهيرة والصحف الأدبية الأسبوعية. 

قمن القصلیات "مجله الشعر" ۳6۷۱۵۷ ۳۵۵۲۲۷ التی یرأس تحریرها دیفد هیرد وروبرت 
بوتس. وقد حوی عددها الصادر فی ربیع ۲۰۰۳ عددا من القصائد آقدم منها .هذه القصيدة للشاعر 
جوناثتان تریتل : 





یدای 

إنك تتحدث الی الرجل الذی فقد قفازه: وهو قفاز بلا أصابغ > فى السوید. 

آمل أن يكون الشخص الذی عثر علی قفازی فی السوید. كائنا من كان شخصه. 

یشعر بان آصابعه دافثة على نحو غير معهود: حتی ونحن نتحدث. 

أعلم أن الجو فی السوید آبرد منه فی بقاع أخرى كثيرة 

قد یتصادف آن آکون. آنا نفسی. فیها. لیس الأمر کما لو کنت 

قد نسیت یدی الیمنی علی دکه فی غرفة الانتظار 

بمحطة السكة الحديدية فى جوثنبرج : ويدى اليسرى أيضا. 

وفى العدد مقاللات عن د.ه.لورنس. والشاعر الناقد الأمریکی راندل جیریل (۱۹۱4- 
۵ والشاعر (دوین مورجان» والشاعر الویلزی ديفيد جونزء والشاعر الكاهن ر.س . توماس ». 
والصدارات الجديدة من الدواوین لعدة شعراء بریطانیین وأمریکیین. 

آما عدد المجله ذاتها “مجلة الشعر” - الصادر فى صيف ۲٠٠٠‏ فيضم ترجمة حرة بقلم 
مونیزا آلفی لثلاث من قصائد الشاعر الفرنسی جول سویرفیل. ومقالة عن فن القراءة مع تحلیل 
لسوناتة و.ب.بیتس السماة "لیدا والبجعة": ومراجعات لاحدت ده‌اوین الشعراء: کرستوفر لوج؛ 
ومایکل 3 وبیتر سکافام: وجیرمی هوکر: وروبرت گروفورد وغیرهم مع استبیان موجه 
للشعراء يقول : ”أى شاعرء أو و شعراء. أدهشك اعظم دهشة آن تجد نفسك مستمتعا به. آو بهم؟" 

وننتقل ای مجلة "الوقف " 512۳00 (المجلد الرابع () و ۰ (۱) (۲۰۰۳) وهی المجلة التی 
أسسها الشاعر النجلیزی جون راختصار جونانان) سیلکن (۱۹۹۷-۱۹۷۳) ویحررها الاآن ماثيو 
ولتون وجون ويل. فى العدد (إلى جانب الافتتاحية بقلم هذا الأخير) قصائد لمايكل هامبرجر وولي 
اوکسلی؛ وآلان کروسبی ۰ وقصيدة لستانلی مارکس مستوحاة من قصيدة لورکا "فجر نیویورك" 
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ومقالة عن الشاعر الأيرلندى بول ملدونء وكتاب “فنون الممكن : مقالات ومحادثات” للشاعرة 
الأمريكية ا(درین رتش ودیوان "ظل السماء : قصاند" للشاعر برایان فویجت. 

ومن محتويات المجلة أقدم قصيدتين؛ إحداهما عنوانها: “هايكو“ (والهايكو شكل من 
الشعر اليابانى ملف من ثلاثة آبیات. یتألف كل بيت منها من خمسة فسبعة فخمسة مقاطع على 
التوالى) للشاعر مارك ليتشء وهو من مواليد نيوكاسل آند رلایم بمقاطعة ستافورد شیر فی ۰۱۹۷۷ 
درس الأدب الإنجليزى فى كلية القديسة آن بجامعة أكسفوردء. ويعيش الآن فى لندن حيث يعمل 
محررا. وله قصائد ومقالات وقصص قصيرة منشورة فى عدد من المجلات ورواية أولى عنوانها 
“جنود مجهولون” ظهرت فی نوفمبر ۲۰۰۲ : 
هايكو 7 
الشمس تغرب» ذهبية 
تجعل لندن تکاد تظن 
آنه قد نبت لها روح 


فی بیکام رای ؛ آما نحن فننتظر غاضبین 
الأوتوبيسات لمدة ساعات 


لندن من السماء 
جميلة وثمينة 
كماسات بخلاء. 
والقصيدة الثانية للشاعر و.س.ميلن (وهو من مواليد أبردين فى ١95‏ . درس الأدب 
الانجلیزی فی جامعة نیوکاسل ويعمل محررا مشاركا لمجلة “أجندا” الأدبية. ظهر له كتاب 
عنوانه "مدخل ای شعر جیفری هیل" فی لندن عام ۱۹۸۸. وصدرت له حدیثا ترجمةء باللهجة 
الاسكتلندية لسرحية أسخولوس "آجاممنون") : 
أحجار من الحائط 
(فى ذكرى جون سيلكن) 
"صوت 
یصرخ به 7 
صوت يهودىء کصوت امیکای. 
يحدث عن ألم شعيه 
“الحجر اليهودى.. قد جعلنى أتغنى 
بسوطنا الشترك " ۱ 


إن 


“لقد كان الأذى [الذى أوقع بنا] 

هو ما جعلنى أغنى” 

النورء آكلا الثرى الغاضب 

والقصيدة. كما هو واضح. مرثية للشاعر الإنجليزى اليهودى جون سيلكن, أول محرر 
للمجلة كما سلف القول. ويقول میلن انه کان ینوی فی البداية آن برئیه بمقالة. ولکن آفکاره 
تحولت سريعا إلى شعر. ويضيف أن العبارات بين الأقواس العقوفة متقطفات من شعر سیلکن. 


3 2 اندوریات البريطانية 


5 
يهودا أميكاى (من مواليد ألمانيا فى .)١9714‏ 

وننتقل إلى المجلة الشهرية “المجلة الادبية” Literary Review‏ التی تراس تحريرها نانسى 
سلاديك : فنجد فی عدد سبتمبر ۲۰۰۳ مقالات عن جوزفين بوهارنيه زوجة نابليون (هل قرأت ذلك 
الكتاب الممتع : “قلب النسر : غرام نایلیون وجوزفین" تأليف أوكتاف أوبرى. عضو الأكاديمية 
الفرنسية) وإنيجو جونز (مهندس معمارى إنجليزى من عصر النهضة فى القرئين السادس عشر 
والسابع عشر). والمثل والخرم أورسون ويلز: والروائية الراحلة أيريس ميردوك. وحياة تشارلز 
وماری لام «لاخ والأخت اللذین اشترکا فی تألیف "حکایات من شکسییر"). ورواية "الیزابیت 
کوستلو" لروائی جنوب افريقیا ج.م. کوتزی الحاصل علی جائزة نویل للاأدب لعام ۰۲۰۰۳ والجدید 
فى مجال القصة البوليسية. وقصائد فائزة بالجائزتين الأوليين فى مسابقة موضوعها أحسن قصيدة 
فى موضوع “المقامرة”: ومحادثة مع الروائية جان موريس. 

هذا عن الدوریات والشهریات. آما الصحف الاسبوعية فأهمها ولاريب “ملحق التايمز 
ال و ۲۴ ۱۱۱6۲۵۱ ۲۱۳۲۵5 ۲۳6 العریق ونتوقف عند ثلانة آعداد منه. 

ففی عدد ۲۹٩‏ آغسطس ۲۰۰۳ مقالات عن الأدیب التشکیلی کار تشابك. والحداثية وما 
بعد الحدائية والتاريخ والفنومنولوجيا (فلسفة الظاهریات) والتفكيك (مع صورة تجمع بين هید چر 
وهوسرل) ‏ ود.ه. لورنس» وتاریخ الجنس البشری فى عهد سحیق من عام ۲۰۰۰ ی عام ۰..ه 
ق.م) آعقب العصر الجلیدی: والأساة وديانة الأئینیین. والقدیس یوحنا الدمشقی واللاهوت 
ابیزنطی ۰ ومعالجة الروائی کنجزیی ایسس لوضوع الجنس (مع صور بورنوغرافية كان يتبادلها مع 
صديقه الشاعر فيليب لاركن! ) ۰ ورسائل إلى المحرر (من بينها رسالة عن صحة ریشیلیو السیاسی 
الفرذ ورئيس الوزراء (1545-15174) (كان أول تعرف لى عليه فى بعض روايات ألكزندر ديما 
الأب المترجمة فى سلسلة “روايات الهلال” !). وأوبرا “بارسيفال” لرتشارد فاجنرء وموسيقى البلوز 
والروك اندرول. ورواية حديثة للروائى اليابانى كينز بورو أوى. والتواصل السمعى عند الحشرات 
والبرمائیات اللاذنبیات رکالضفادع) ۰ وطيور العالم: ومدينة البندقية (فردوس المدائن كما يسميها 
جون نورتش» وزوارها فی القرن التاسع عشر: وتأملات عن معنی السفر والثقافة فی الشرق الاوسط 
لجودیث قیصر: مع تنويهات وجيزة بأحدت الاصدارات ومنها کتب عن الحياة العقلية فی 
الصین منذ رحيل ماوتسی تونج (وهو کتاب صادر بالفرنسية) ودراسة لرواية دیکنز "دوریت 
الصغیرة". ومن الدراسات الكلاسيكية : الديمقراطية القديمة والایدیولوجية الحدیثة" لولفه 
ب.ج.رودس ۰ وکتاب من تألیف و.ب.ورئن عن "شکسبیر وقوة الأداء الحدیت". 

وفی "ملحق التایمز الادبی" (۱۲ سبتمبر ۲۰۰۳) مقالات عن الناقد الانجلیزی فرنون ی 
وباتریشیا های سميث كاتبة الروایات البوليسية الراحلة: وتاریخ الیابان فی الفترة ۱۸۵۳ 

۶ وکتاب عن "محاباة الأقارب : تاريخ طبیع ی" (یدرج فی باب الدراسات الثقافيتة . 

وصورة لندن فى کتابات الکتاب الافریقیین والااسیویین. وشکسبیر فی آعمال القنانین التشکیلیین 
(مع لوحة بالالوان لهوجارث تصور مشیدا من "العاصفة" الفصل الول. الشهد الثانی) و"کتاب 
الحب " للناقد الانجلیزی ولیم هازلت . والمثلة کاترین هییورن التی رحلت خلال العام (۲۰۰۳)؛ 
والصور المریکی ویسلر (الذی اشتهر بلوحته لامه): واعادة (صدار لرواية شبه مجهولة لهنری 
جیمز تحمل اسم "الصیحه" (۰)۱۹۱۱ ورواية ”الحياة فى الريف” للأديب الایطالی جیوفانی 
فیرجا: وکتاب "آیات وعجائب : مقالات فی الادب والثقافة" لزلفته ماريان وارئرء واخفاق 
النزعة المحافظة فی الشعر البریطانی الحديث (من ممثلیها فیلبیب لارکن وکنجزی ایمسس. 
الخ..): ومقالة عن القرآن الكريم بقلم تشيس روبنسن. وتاريخ المملكة الأردنية الهاشمية فى فترة 


ومهيبا بقول فالتر ينيامين: "نما خير نقد يتخذ شكل مقتبسات”. وأميكاى المذكور هنا هو الشاعر 
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انتقال ٠۲٠٠٠-۱۹۹۰‏ مع كتاب للملكة نور (الزوجة الرابعة للملك الراحل حسين) عنوانه ”وثبة 
الایمان": یضم ذکریاتها. 

آما التعریفات الوجيزة بالکتب فتضم کتابا عن بلاد الیونان ویومیات الادیب الفرنسی 
شارل دی بوس ۰۱۹۲۵-۰ واللاریا والطب : ومن الدراسات الببليوجرافية : طباعة الكتب 
وبیعها واستخدامها فی القرن الخاس عشر. وألفرد الأکبر (من ملوك بریطانیا فی القرن التاسع 
الیلادی): وعرض لکتاب قی القلسفة من تألیف مایکل ریا عنوانه "عالم بلا تصمیم : العواقب 
الأونطولوجية للمذهب الطبيعى”. وکاتب العرض ملحد بینما ملف الکتاب مومن . وینتهی الحدد 
بمقالة عن البراكين فى التاريخ الإنسانى. 

ويضم “”ملحق التايمز الأدبى” الصادر فی ۱۷ أکتوبر ۰۳ ۰ مقالات عن الروائيه الیزایت 
باون. وكتاب جديد للناقد البريطانى تيرى إيجلتون عنوانه "بعد النظرية" والسرقات الأدبية فى 
صدر العصر الحدیث فی انجلترا. والفیلسوف الناقد الارکسی الألانی فالتر بنیامین وعلاقة 
الفلسفة بأفلام الخیال العلمی؛ وکتاب لروبین لی بودافین عنوانه "آسفار فی آربعة أبعاد : أحاجى 
الکان والزمان”ء وفی السياسة : بلیر وکلنتون وبوش و"العلاقة الخاصة" بین الولایات التحدة 
الأمريكية والمملكة المتحدةء ومراسلات جوزیف ستالین ولعازر کاجانوفتش فی مطلع الثلاثینیات » 
وترکیا بین الوروث العثمانی والحداثت والامبراطوریه العثمانية ۰۱۵۰-۱۳۰۰ ومقالة تنشر لول 
مرة لوسکار وایلد عن "سیکولوجیا آفلاطون": ورسالة من طنجة. ومدينة بومبی التی تعرضت 
لزلزال مدمر فى عام ۳- سوی عالیها بسافلها»: ومبنی الکولیزیوم فی روما وعرض لروایه 
آلکزندر دیما الب "الزنبقة السوداء" پمناسبة صدور طبعة جديدة منها مترجمة الی الانجليزية بقلم 
روبن بسن. وروسیا والکافیار. والدٌهان والطبيعة البشریة. وعرض کتاب فی التاریخ الطبیمی من 
تألیف جوناثان کنجدون عنوانه "آصول واطة : آين ومتی وکیف انتصب آأسلافنا علی أقدامهم 
لول مرة". وهناك تعریفات وجيزة بکتب عن الامبريالية والوسیقی فى بریطانیا فی الفترة 7۱۸۷5 
۳ وشارل دیجول. وتاریخ وجیز للالحاد: وشکسبیر وقضية الثقافة ۰ وارازموس وتاریخ 
إنجلترا وویلز فی الفترة ۰۱۱۳-۱۳۸۹ 

وفى اللحق عدد من القصائد اخترت منها هذه القصيدة (وعنوانها : ”بلا عنوان”) للشاعر 
بيتر رينيج : 

[بلاعنوان] 

سنيورء تسألنى عن الطريق إلى زالابا؟ 

أقول لك. يا سنيورء إنه عند مفترق الطرق هذا 

يمكن أن يكون أحد الطرق طريقا جيداء 

أما الطريق الآخر فقد يكون طريقا سيئا. 

وبالئل : يا سنیور 

فان أحد الطريقين قد یکون طریقا سینا 

والطریق الآخر قد يكون طريقا جيدا. 


وأمىء كانت أيضا تعيش فى زالاباء 
هناك أيضا أسلافى: كلهم. كلهم.. 


و ل ادوريات نی 


ان الوجهة النهائية می می لا تتغیر. حی هی لا تتغیر. 

وآخر صحيفة أدبية أسبوعية نتوقف عندها هنا هی "مجلة لندن لعرض الکتب" ۱۵00۲ 
of Books‏ ۷ (۲۰ توقمیر ۰۳ ۰ حیث نجد رسائل ای المحرر منها رسالة عن رنبوء 
وقصیدتین للشاعر الأمریکی جون آشیری ومقالات عن الرئيس الأمريكى الراحل جون ف. كنيدى 
(۱۹5۳-۹۷). والکاتب الإنجلیزی وليم كوبت 86-1105 1) المشهور برحلاته فى الريف 
على ظهر جواد. وكنيسة القديس جوري فى لندن. والمصور الإيطالى بوتشللى » وقصة وضع معجم 
أكسفورد للغة الإنجليزية عبر السنين. 

آود : بعد هذا العرض السریع ۰ آن آقف وقفة آطول قلیلا عند آربع مقالات من الدوريات 
والصحف السابقة. ٠‏ ۱ 

القالة الأولى (”مجلة الشعر” ريبع ۲۰۰۳) من قلم سارة ماجویر. الزميلة بمدرسة الدراسات 
الشرقية والإفريقية بجامعة لندن. وهى شاعرة صدر لها فى 00١‏ دیوان عنوانه "دکان بائع 
الزهور عند منتصف اللیل" . عنوان القالة "معاملة یُرثی لها" وهی عرض لکتاب عنوانه "الشعر 
العراقی الیوم " من تحریر سعدی سماوی (فی سلسلة "الشعر الحدیث مترجما" کلية الللد, 
لندن) . 

یقول المحرر فی مقدمته للکتاب : "ان ترجمة الشعر قد تسهم فی تذوق الحضارات 
الأخرى. بل قد تسهم فى إحلال السلام فى الشرق الأوسط”. وتعلق ماجوير على هذا بقولها : 
إنه مما يحطم القلب أن نقول إن العواطف الجديرة بالإعجاب التى يعبر عنها سماوى هنا قد 
أفسدها تماما هذا المجلد الذى حرره والذى لا يمثل الشعر العراقى اليومء كما أن ترجماته إلى 
الإنجليزية بشعة إلى حد كبير. 

وتأخذ الكاتبة على الديوان أنه لا یحوی شینا لشعراء مهمین مثل: سركون بولص وحسب 
الشيخ جعفر ۰ ومن بين الشعراء الأربعين الذين يضمهم الديوان نجد أربعة عشر شاعرا قد ماتواء 
وبدر شاكر السياب الذى رحل فى 954١؛‏ بحيث لا تکاد عبارة "الشعر العراقی الیوم" تصدق علی 
الکتاب. . 

ولکن. العیب الاکبر للكتاب هو تدنى مستوی ترجماته كما فى قصيدة ”أسعد رجل فى 
العالم” للشاعر جازار حنتوش ۰ من ترجمة سعدى سماوى بالاشتراك مع الین دوری واطسون. 
وتضيف ماجوير : لن يكون حنتوش المسكين أسعد رجل فى العالم لو رأى المعاملة السيئة التى 
تعرض لها شعره فى هذه الترجمة الإنجليزية ! 

على أنه ليست كل قصائد المجموعة على هذه الدرجة من الرداءة. فمن بينها ما لا يعدو أن 
يكون محبطاء أو متوسط الجودة. أو مفتقرا إلى الشاعرية. والمشكلة أن المترجمين لم يبذلوا جهدا 
لتحويلها إلى شعر باللغة الإنجليزية. 

ومن الأمور الغريبة فى المجموعة أن بعض قصائدها قد سبق ترجمتها إلى الإنجليزية ترجمة 
جيدة؛ مثل قصيدتى عبد الوهاب البياتى: "مولد عانشه وموتها”. و"مرثية لعائشة” (لست متأكدا 
من صواب هذه العناوين فى الأصل. فأنا أترجمها.عن الإنجليزية) وقد سبق ترجمتهما ترجمة 
ممتازة فى كتاب الشاعرة الدكتورة سلمى الخضراء الجيوسى “الشعر العربى الحديث” (نيويورك : 
مطبعة جامعة کولومبیا ۱۹۸۷) بأقلام: سركون بولص والشاعر كرستوفر ميدلتون. وقصيدة محمد 
مهدی الجواهری الشهورة "ترنیمة الجياع” (”نامى جياع الشعب نامى. تحرسك الهة 
الطعام ”) سبق أن ترجمها عیسی بلاطة وجرن هيث ستبز فی کتاب الجیوسی ترجمة أفضل 
من ترجمة ترى دى ينج التی نجدها هنا. ۱ 

وترجمات الشغراء الأكراد تلوح أشبه بنظم ركيك. مجرد دعاية مغرقة فى العاطفية. مسرفة 


ی 
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فى التبسيط: أو هى فجة نهمة إلى الدماء! 

وتثنى ماجوير على قصيدة مظفر النواب الواردة فى المجموعة وقصائده عادة مرتجلة 
مسجلة على أشرطة الکاسیت. تتداولها الأیدی. وقلما ینشرها. وتثنی على براعة جناسه اللفظى 
و قوافیه وإيقاعاته وإشاراته واستحضاره موروث الشعر العربی الکلاسیکی: إلى جانب نفاذ رؤيته 
وحيوية هجومه على المؤسسات السياسية العربية. ومن الشعراء القلائل الذين أحسئت ترجمه 
قصائدهم هنا قصائد سعدى يوسف (وقد تن أ صدرت ا الولایات التحدة ترجمة إنجليزية 
لأشعاره تحت عنوان “بلا أبجدية. بلا وجه : قصائد مختارة". مطبعة جری ولف ۲۰۰۲). ترجم 
قصائده خالد مطوع الذی تأسف الناقدة لان الکتاب لم يدرج ترجماته المتازة لشاعر عراقی آخر هو 
فاضل العزاوی. : 

وتقول ماجویر : ان دف: قصائد سعدی یوسف وانسانیتها تجعل منه واحدا من أعاظم 
الشعرا» الذین یکتبون بأی لغة فی یومنا هذا. لقد حدث ثورة فی الشعر العربی العاصر من خلا 
التفاته الحنون الی تفاصیل الحياة اليومية وایقاعاته النابعة من الکلام المحکی. و 
قصیدته السماة "آشجار ایثاکا" تدلیلا علی ما تقول. 

القالة الثانية التى أريد أن أتوقف عندها «"المجلة الأدبیة" سبتمبر ۲۰۰۳) بقلم جون 
لافلاند عنوانها "عذاب وجودی" وهی عرض لکتاب عنوانه "سارتر فیلسوف القرن العشرین" آلفه 
(بالفرنسية برنار هنری لیفی وترجمه الی الانجليزية آندرو براون (مطبعة بولیتی ؛ 0۳5 صفحة) . 
ويقول لافلدند : من الکتب ما یدین الرجل الذى يدور حوله بالثناء عليه أكثر مما يدينه بمهاجمته. 
والکتاب الراهن من هذا النوع : : فإن أغلبه لا يتخذ شكل جمل تامة المعنىء وإنما هو أشبه بعبارات 
تخلو من الفعل مثل أحاديث رئيس الوزراء البریطانی تونی بلیر ! انه یرمی ای آن یکون ترجمة 
لحياة سارتر تعين على فهمه إنسانا وفيلسوفاء ٠‏ بكل مزایاه ونقائصه. ولکن النقائص هی التی تبرز 
هنا على نحو أجلى. 

عند لیفی أن ”الإلحاد خالصا وبسيطا كان المغامرة الكبرى” فى حياة سارترء مجسدا فی 
شخصية روکانتان بطل رواية "الغثیان" الذی یقول فى أحد مواضع الرواية» معبرا عن معاداته 
للنزعة الإنسانية: “إنى أحلم بأن أغرس سكينى فى تلك العين الفارغة على نحو رحيم حيث 


تج روج ن . لقد كان سارتر معجبا و لأنهما عاشا تجربه 


ی الدی فی حیاتهما. وقد فعل هو الشیء د . ویلخص لیفی معتقدات سارتر فى 
النقاط التالية : "رفض النزعه الكلية. كراهية الإنجاب. ۳ عن العقم. البراءة جريمة. الشفقة 


مرض فی الروح" ' (هل لى أن أذكر هنا مقولة: "نما الرحمة خور فی الطبیعه" " لمحمد بن عبد اللك 


ی 


تورد له شدرة من 


بو 


الزيات ٠‏ الوزير الأديب صاحب التئور الذى كان يعذب فيه خصومه. قبل أن يعذب فيه هو 
نفسهء وقد روى طه حسين قصته فى فصل رائع من فصوله): “الاشمثزاز من وطن الآباء. من 
القیم . من الأديان. عدم الثقة. التورية الساخرة. الافتقار الجذرى إلى إيمان اجتماعى. اللامسئولية 
وقد رُفعت إلى مستوى مبدأ اجتماعى.' " وعلی هذا النحو یستمر کتاب لیفی مثات من الصفحات. 

لقد كان سارتر هو ”الحرية ذاتها" . وتتخد هذه الحرية شكل الشعور بالملل من الوجود. لقد 
كان سارتر يفض بكارة الفتيات فى غرفة فندق قذرة يسكنهاء أو يجامع قتاة تدعى بيانكا لاملين 
سرعان ما وجدها هو وسيمون دی بوفوار مملة عندما انتفخت يطنهاء أو يغوىالفتاة التى 
تبناهاء أو يأخذ إلى الفراش راهبة برتغالية! هذه كلها منجزات جنسية يرويها الكتاب بالتفصيل! 
يتساءل ليفى : “أتراه كان أميل إلى الجماع أم إلى الاستمناء؟” يبدو أنه كان ينغمس فى الجنس 
أساسا ليتمكن بعد ذلك من أن يروى لسيمون دى بوقوار ما فعلهء أو ليتخذ من المرأة التى جامعها 
نموذجا يستخدمه فى رواياته. 
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كانت الحرية عند سارتر الوجودی تعنى التحرر من كل أخلاقية موضوعية. ومن كل 
اعتبار للآخرين. وهذا ما يفسر انجذابه إلى ذلك الفيلسوف الوجودى الآخر : هيدجر (لنلاحظ 
عرضاء. أن هيدجر كان يرفض وصف فلسفته بالوجودية. ويدعوها أونطولوجية.م.ش.ف.) وقد كان 
هیدجر فیلسوف فرایبورج نازی العتقد . بل لقد کانت نازیته ثمرة ل "تفاژلیته" : "عندما یبدا 
تیب ان یفکر فی آن التدهور یمکن عکس اتجاهه. وأن الکارثة یمکن ازالة آثارها عندما یغدو 
تقدميا ‏ يربط مصيره بمصير النازية” (ليفى). بيد أنه لا هيدجر ولا سارتر قد كانا معاديين 
للسامية . وهذا ما ينقذ صيتهما فى نهاية المطاف. 

ويقول ليفى متحمسا : “إنما سارتر أعظم فيلسوف مادى فى القرن العشرين”. وهذا صحيحء 
فالوجودية هی ببساطة- ثمرة الإيمان بأن بناء العالم بلا معنىء وأن الحقيقة الوحيدة مادية أو 
اسمية. ويقوم هذا الاعتقاد فى نهاية المطاف على نظرة مؤداها أنه ما من حقيقة على الإطلاقء أو 
أنها غير قابلة لأن ثعرف. ولهذا كل شىء مباح. ولكنه أيضا السبب فى أن الإنسان يعيش فى 
حالة قنوط. وثمة قرابة بين سارتر وفتجنشتاين الذى كتب مرة لبرتراند رسل يقول : ”إنما الهوية 
هی الشیطان ذاته". کان سارتر هو الخر یکره فکرة الهوية. بمعناها النطقی ومعناها الشخصی 
على السواء. كان يكره البیوت . مثلا: لأنها تراکم الذکریات وتسهم فی تأسیس هوية شخصية. 
وکان کذلك "یکره الطبیعة " «انظر كراهية روکانتان لعالم النبات الزاحف علی البلدق وتأملاتء 
فى المنتزه فى جذع شجرة الكستناء). ١‏ ۱ 

وفى العدد نفسه من “المجلة الأدبية” مقالة بقلم كرستوفر أوننداتج عنوانها "مراقبة النهر 
يتدفق” تعرض كتابا من تأليف روبرت كولنز عنوانه “النيل” (مطبعة جامعة ييل. ٠١‏ صفحق . 
ليس النيل كما يقول كولنز مفتقرا إلى من يكتب عنه؛ فقد ظل عبر السنين يفيض على أخيلة 
الكتاب ويثير حب استطلاع العلماء بدءا من هيرودوت إلى أجاثا كرستى. ومرواحة بين أعمال تدور 
حول البحث عن منابعه إلى أعمال تحاول إثبات تداعيات بدايات الجنس البشرى على ضفافه. 

وليس من الغريب أن يستدعى أطول أنهار العالم (باستثناء السیسبی .م.ش.ف) كل هذا 
القدر من الكتابة . فعلى امتداد أكثر من أربعة آلاف ميل يشق النيل طريقه خلال تسع دول. ويمر 
بکل آنواع الناظر الطبيعية التی یمکن تصورها : جبال یتوج هاماتها الجلید. وغابات غزيرة فى 
الإقليم اللاستوائى. ومنطقه واسعة من الستنقعات قبل أن يصل فى النهاية إلى منطقة الصحراء 
الجديبة فى شمال القارة الإفريقية. وعلى تدفقه تعتمد حياة أجناس كثيرة. فسكان السودان مثلا 
يضمون عشرات من الجماعات العرقية المختلفة. 

وكولنز يقودنا فى رحلة مع هذا النهر غير العادى. ويدرس الأقوام الذين يعيشون على 
ضفافه بثقة هى ثمرة حوالى نصف قرن من الدراسة والولع بموضوعه. ان فصوله عن النباطق 
الجغرافية الكبرى للنيل هضبة البحيرات . ودلتا مصر تحتوى على شروة من العلومات 
الماثية والجغرافية (أكنت تعلم أن كمية المياه العذية التى يحملها النيل من افریقیا الاستوائية 
ومرتفعات الحبشة ليست أكثر من ۸۲ من الكمية التى يحملها نهر الأمازون؟) وذلك إزاء خلفية 
تاريخية مفصلة. لقد أحبطت مستنقعات النيل اللانهائية محاولات الفراعنة والأباطرة الذين حاولوا 
اجتيازها. والواقع أن أحدا لم يتمكن من اجتیازها حتی عام ۱۸4۱ ومازالت هناك مناطق مسدودة 
فيها : لأن الطبيعة هنا معادية.لقد سيطرت بريطانيا على حوض النيل عند نهاية القرن التاسع 
عشرء ولكن “فرض سلطان الإمبراطورية لم يستطع أن يحجب جهل الإمبراطورية بجغرافية 
الحوض وسكانه ومياهه”. 

ثمه ارتباط لا ینفصم بین التکوین الطبیعی للنيل والناس الذين يعيشون حوله. فهم يعتمدون 
عليه اعتمادا كاملا : إن أول مستوطنین لضفافه - منذ آکثر من خمسة آلاف سنة قد وجدوا 
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أنهم إذا اختاروا أمان ال على الزراعة وما تغله قد فقدوا استقلال من يعيشون على الصيد 
وجمع التمار وأنهم غدوا تحت رحمة النهر. واستعصاء فیضانات النيل على اد و آمر ظل يقلق 
و عبر العصور آو کما یقول کولنز ۰ "لقد کانت الیاه تهب الحياة عند الفیضان والوت 
عند الجقاف. وتهيمن على الروتين اليومى وإيقاعات الفصول وأبنية الحکم ومناهجه" لسکان 
الصعيد. بل لقد أثر النيل فى الشخصية المصرية : إذ نجد أن النزعة المصرية إلى المحافظة إنما هى 
نتيجة للصحارى المحيطة بالجزء الأعلى من البلادء مما یعزلها عن العالم الخارجى وعن نزوات 
النهر ذاته وتملى على الناس أسلوب حياتهم. 

وعند المؤلف أن فيضانات النيل قد أصابت الشعب المصرى ببارانويا دائمة. فالحقيقة الماثلة 
فى أن من يعيشون عند منايع النهر يمكن أن يتحكموا فى حياة من يعيشون عند مصبه قد غرست 
في الصریین خوفا وشكا فى الأحباش عبر ألف عام. ويشير المؤلف إلى مشروع قناة جونجلى (فى 
السودان) الذی لم یکتمل و آثاره المدمرة فى حياة السودانیین» واگ الآثار البيئية والسياسية لإنشاء 
السد العالىء وهو الذی اکتمل بناژه منذ أکثر من ثلائین عاما ووقی مصر أخطار انخفاض منسوب 
مياه النيل فى الثمانینیات : فلم یتعرضوا لا تعرض له الائیوبیون من معاناة. ویظل السد العالی 
فى نظر المصريين الذين أقاموه أعجوبة هندسية قللت من إعتماد مصر على الدول التحكمة فى 
منابع النيل. ولكنه فيما يرى بعض الخبراء ”السد الخطأ فى المكان الخطأ” : وقد كلف مصر 
الکثیر بیئیا: ومازالت بالرغم من وجوده معتمدة علی تدفق میاه النیل. 

والكتاب كما يبدو من هذا العرض جدير بالترجمة إلى اللغة العربية ومناقشة ما فیه . 
وسواء اتفقنا معه أو اختلفنا. وهو جدير أن يتخذ مكانه إلى جانب كتب إميل لودفیج» والان 
مورهید ‏ ومحمد عوض محمد: ومحمد محمود الصیاد. وجمال حمدان . ومحمود رزق سلیم» 
وحمدی أبو كيلة (بتقدیم رشدی سعید) فی الکتبة النیلیه. 

وآخر مقالة أتوقف عندها هنا ترد فى "ملحق التایمز الادبی" (۲۵ آغسطس ۲۰۰۳) من قلم 
مارك فوردء المحاضر فى الأدب الإنجليزى والأمريكى بكلية الجامعة بجامعة لندن ومؤلف كتاب 
”"ريمون روسل وجمهورية الأحلام” (۲۰۰۰). عنوان القالة "تموج عضلات غير منظورة” (وهو 
مقتطف من قصيدة للشاعر ت.س. الیوت . کما سیرد آدناه) وهی عرض لكتاب حرره ديفيد ليمان 
عنوانه ”“قصائد نثر أمريكية عظيمة من بو إلى الوقدت الحاضر” (الناشر : سکربنر ۳۲۰صفحه). 
ويبدأ فورد مقالته بقوله إن قصيدة النثرء شكلا أدبياء قد ازدهرت فى الأدب الأمريكى ازدهارا 
غير مسبوق. خلال العقود الأخيرة؛: إذ 0 بها أعمدة المجلات الادبية راسخة الکانة» وتصدر 
مجلات موقوفة علیها (مثل مجلة ' ” التى يحررها كريم عبد السلام لدينا). 

لقد ارتبطت قصية النثر الحديثة ل نحو مستمر دائماء بالنزعات الانشقاقية أو الخالفه 

و محطمة الأوثان. وينظر عادة الی دراسات بودلیر للاغتراب الحضری فى دیوانه السمی "قصاند 

صغيرة نثرا : أو كابة 00 " (۱۸۲۲) علی أنيا بداية هذا الجنس الأدبى . رغم أنها من حيث 


الوضوع أو الشكل على | السواء كانت متأثرة إلى احد كبير بأعمال الشاعر والقاص والناقد الأمريكى 
إدجار ال بو الذى 18 به بودلیر ونقل ۳1 الفرنسية بعض أعماله. وقد أطلق بو علی عمله السمی 
"یوریکا" " (روجدتها) : ”قصيدة نتر“ 


وما لبثت الصور التخطيطية المكتئبة التى خطها قلم بودلير ر (ترجمها إلى العربية الشاعر 
محمد أحمد حمدء وترجم بعضها قبل ذلك أستاذ الأدب الفرنسى الدكتور على درويش) أن 
تطورت على يدى رنيو فى ديوانه “قصل فى الجحيم” (ترجمه إلى العربية رمسيس يونان بتقديم 
مجدى وهبة) و “اللوحات اللونه" (أو “الإشراقات” : فالعنوان الفرنسى يحتمل المعنيين). وفى 
هذين العملين شن رنيو هجوما شاملا على كل المواضعات الأدبية والاجتماعیة» وغدت مقطوعاته 
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النثرية التی ترواح بین الکایوس والانتشاه منارة یستهدی بها السیریالیون. مشل آندریه بریتون. 
فى سعيهم إلى إطلاق كل قوى الخيال من عقالها. وبالرغم من آن الشاعر والناقد الانجلیزی آرثر 
سیمونز صاحب كتاب “الحركة الرمزية فى الأدب” )۱۸۹٩(‏ حاول نقل هذا الشكل الأدبى 
الجديد إلى إنجلترا فإن قلائل فحسب من الشعراء الإنجليز استجابوا لدعوته. وإنما جاءت 
الاستجابة من جانب الحداثيين الأمريكيين فى العقود الأولى من القرن العشرين : ه.د. (هليدا 
دولیتل) ۰ وجرترود ستاین. ووليم كارلوس وليمز. وت.س. إليوت ممن رأوا فى قصيدة النثر أحد 
السبل المکنة للتحرر من میراث الشعر البریطانی فى القرن التاسع عشر. وفی دیوانه السمی "کورا 
فى الجحيم” (فى العنوان : إشارة مباشرة إلى رنبو) جرب وليمز يده فى إخراج ضرب من الکتابة 
شبه الالية + مما حرره من الخضوع لایقاعات الشعر الانجلیزی الاتحلالی ۴ فی عقد 
التسعينيات (من القرن التاسع عشرء عقد آوسکار وایلد. وولتر باترء وآرثر سيمونزء ولايوتل 
" جونسون. وإرنست دوسون وأضرابهم) التى كانت تسود شعره الباكر. أما إليوت فقد نظم فى 
۷ قصيدة نثر عنوانها “هيستريا” تكشف عن قدرة قصيدة النثر على استكشاف منابع اللاشعور 
وإطلاق سراح قوى الليبيدو التى يصعب التحكم فيها. وهذا نص قصيدته : 
“إذ راحت تضحك كنت أعى أنه قد ري بی قى ضحكهاء وأنى أصبحت جزءا منه إلى أن 
صارت آسنانها مجرد نجوم عارضت تقوم بعمليات حفر مبدئى. كنت أجتذب بلهثاتها القصيرة, 
وأشهق عند كل استعادة لحظية. ای أن تهت أخيرا فى که وف حلقها الظلمة. تجرحنی 
تموجات عضلاته غير المنظورة. وكان ثمة نادل متقدم فى السن. مرتعش اليدين. يبادر مسرعا إلى 
بسط مفرش ذى مریعات وردية وبيضاء على المائدة الحديدية الخضراء الصدئةء ويقول : "إذا 
کانت السيدة والسید یتناولان الشاى فى الحديقة 2 ." وقر قراری علی آنه لو آمکن وضع حد 
لاهتزاز نهدیها. فقد یمکن جمع بعض شذرات الأصیل. وهکذا رکزت انتباهی. بحذق حریص. 
على بلوغ هذه الغاية”. ۱ 
إن تدخل النادل التقدم فی السن هو وحده الذی یسنح الراوی التوتر جنسيا فرصة 
الخروح من هذا الانغماس الصاخب الیشم فی آن فى تأمل كهوف حلق رفيقته المظلمة 
ورمزیه الکهف واضحة لدی قاری فروید ) وتموجات عضلاته «کأنها انقباضات مهبل فى غمرة 


۱ التهیج الجنسى) غير النظورة. 





في واحد من الأعداد الأخيرة من دورية " بويتيك ۳۵6۱۱0۵ أو "الشعریه" ' نطالع أكثر 
من موصو مهم. . نتوقف أولا عند ما کتبه جیرار جینیت 66۳06116 636۲2۲0 تحت عنوان 
“الخيال أم الشكل التعبیری" °7 Fiction % ou diction‏ . 

يبدأ جينيت مقاله بالحديث عما اقترحه قبل سنوات» تحدیدا عام ۱ بشأن 
الخاصة التى يتحدد تبعا لها مدى "”أدبية” النص النثرى وفنيته وتؤكد انتماءه إلى الإبداع الأدبى. 
فقد تتمثل هذه الخاصة فى كون النص يقدم كتابة نثرية تنتمی إلى الخیال ۳۱۵۱۵۳ ۰ وهو فى هذه 
الحالة نص “مؤسّس” تأسيسا شعريا أو خياليا؛ وقد ترجع إلى تقييم جمالى يتعلق ببساطة “بشكل 
النص”. فتكون أدبية النص فى هذه الحالة "مشروطه" " بداهة بمقاييس ذاتية ؛ فردية كانت أم 
جماعية. ویمضی جینیت فى تفسیره هذه القسمة الثنائیه موضحا آن العمل الابداعی یکون - فى 
تقدیر هس "شکلیا" 06:00 06 حینما یکون تلقیه مشروطا بشکله التعبیری» قبل آن تطبق علیه 
المعايير المؤسسة للنص الأدبى. ويعطى مثالا على هذا کتابات مونتانی ۰۱۷0۳۱۵1806 وباسکال 
۰۳۵56۵۱ واعترافات روسو ۰۳۵۷25562۱ وغیرها. ویژکد أننا يمكن أن نزيد على هذه القائمة أو 
ننقص منها ما نشاء اعتمادا علی العیار الجمای: فهو الحکم فی هذه الحالة. هذان النظامان 
متوافقان . بل قد يمتزجان؛ فمن الممكن تقييم الكتابة السردية أو المسرحية باعتبارها أسست 
تأسیسا "خیالیا" بالعنی الذی آشار الیه جینیت آنفا. وغالبا أيضا كما يقول- باعتبارها عملا 
شعريا؛ بمعنى أنه يعترف بها أيضا عملا أدبيا من أجل شكلها الشعرى» ويردنا جينيت هنا إلى 
الإلياذة. وإلى ”أوديب ملكا”. 

كان جينيت يرى فى ذلك الحين أنه يمكن استخدام أى من المعيارين بالقدر نفسه للحكم 
علی آدبية النص ومدی فنیته. غير أن بعض الشكوك ساورته مؤخرا بشأن هذا الأمر وجعلته يعيد 
التفكير فيه؛ بحيث إنه لم يعد متأكدا أن الأعمال الخيالية- سردية كانت أم مسرحية- المؤسسة 
تأسيسا أدبيا تثير بالقوة نفسها التقدير الجمالى مثل الكتابات الأدبية المشروطة بشكلها التعبيرى. 

ويتابع جينيت فكرته فيوضح أن هناك ا وی الجمالى على فئة 
النصوص EEL‏ أو السرحية» أو الأسلوبية) التی تعتمد على الشکل التعبیری » ولا" يعنى هذا 
إغفال المادة التى بت فى اطار هذا الشکل. بقدر ما يعنى أن طبيعة الاهتمام الجمالى عند هذا 
القارئ ارتكزت على الشكل التعبيرى» وأن النص يكتسب فنيته منه. بينما لابد أن ينصب 
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الاهتمام الفنى لقارئ الرواية ‏ على سبيل المثال ‏ على الأحداث والشخصيات وخلافه. معنى هذا 
أن النظرة الفنية لقارئ النص الخيالى أو متلقيه تنقسم بالضرورة بين الخیال والشکل. بینما لد 
يكون الحال بالضرورة بالمثل إزاء عمل يعتمد علی الشکل. آو ینتمی أقل للخيال. يصدق الأمر 
کذلك علی الاعمال التى لا تقوم على أحداث. بل تعبر عن أفكار أو أحاسيس. قد يوزع القارئ 
امتمامه بالطبع بین الفکر والادة الکتوبة؛ فان راد تقبیم النص جمالیا فسیکون الشکل التعبیری 
هو سبیله لعرفة مدی آدبية النص. 

وينتقل جينيت إلى نقطة أخرى تتعلق بالكتابة النقدية. والنقد الأدبی تحدیدا. ویقول ان 
أحد كبار النقاد قال فى حديث أجرته معه القناة الثقافية بالإذاعة الفرنسية إن الناقد ليس كاتبا 
حقیقیا : لأن كتابته تعتمد على كتابة أخرى: فتصبح بهذا درجة ثانية من درجات الكتابة. ولكن 
جينيت يرى من منطلق تقسيمه الكتابة النثرية إلى كتابة خيالية وأخری تعتمد على الشكل 
التعبيرى أن الكتابة النقدية تنتسب تماما إلى النوعية الثانية مثلها مثل الكتابة التاريخية والكتابة 
عن الذات. بل يمكننا القول إن الأمر ينسحب كذلك على الكتابة الفلسفية. ويؤكد جينيت أن هذا 
التمييز بين "الکُتاب" و "من يكتبون» يعود إلى نص لرولان بارت 83/4065 01300 كتبه عام 
۰ ويقف منه موقفين: أولهما أنه يرفض بشكل قاطع إضفاء صفة القدسية على عملية الكتابة 
أو تحديدا على ”عمل الكاتب”؛ فالمجتمع الذی بستهلك الکاتب هو الذی حول مشروع الکاتتب 
إلى اتجاه هو مؤهل لهء وجعل من تجويد اللغة موهبةء ومن فنية الكتابة فناء لتصبح كلمة الكاتب 
فی النهاية مجرد سلعة. آما "من یکتب". فهو مستغرق فی مشروعه "الساذج" الذی یهدف ای 
"التواصل" مع القاری : ومن ثم لا تنصب کتابته علی البعد الجمالی. بینما بستغرق الکاتب انشغاله 
بأن “يحسن الكتابة”. ليجد الفكر الذى يكتبه قد تحول بعد هذا - تبعا للوضع التجارى-- إلى 
منت + أى إلى سلعة. النقطة الثانية التى يقف عندها جينيت بخصوص موقف بارت يوضح من 
خلالها أن هذا الفصل بين “الكاتب” و“من يكتب” نادرا ما يكون خالصاء فنحن ”نريد أن نكتب 
شیئا" وفی الوقت نفسه "نحن نکتب" بالفعل. وباختصار سوف يتولد عن هذا ابن غير شرعى هو 
"الکاتب الذی یکتب". ویجسد النقد من بين كتابات أخرى کثيرة هذا "الابن غیر الشرعی" الذی 
يمكن أن نصفه بأنه ”مُخلط”. 

ويعود جينيت إلى النص الأدبى فيقول إن كون النص أدبيا أو غير أدبى لا يعنى أى تقدير 
قیمی للنص. وانما یعنی انتماءه الارادی أو غير الإرادى لنمط أدبى. مؤسس أو مشروط. والنص 
ادبي امسن عل هذا النحو لا یتطلب وجود موهبتة. فالقصيدة السيئة وكذلك الرواية السيئة 
ستظل قصيدة أو روايةء وهذا لا يستتبعه أى تقدير قيمى. كذلك بالنسبة للنص المشروطء فهو لا 
يتطلب موهبة بدوره. فالمتلقى - وليس رغبة الكاتب أو وعيه - هو الذى سيجعل من نصه نصا 
ينتمى للأدب. وهو يختلف مع بارت الذى وصل فى النهاية إلى أن الکتابه فعل غیر متعدٍ ؛ بمعنى 
آنها لا تهدف الی اعطاء منتج؛ وانما کل هدفها هو متعة الکاتب بعملية الكتابة ذاتها بما يشبه 
التعة التی تجعل من ممارسة الحب هدفا بعيدا عن غرض التناسل. ومن هنا تصبح الكتابة فعلا 
لازما لا يتولد عنه شىء. بينما يرى جينيت أن أدبية النص غير الخيالى أو غير الشعرى مثل 
النص النقدى على سبيل المثال لا علاقة لها بغرض الكاتب أو بمتعته الشخصية فى الكتابة وإنما 
بعملية التلقى لدى القارئ. فلا شىء يجعل الكتابة لازمة أو متعدية من وجهة نظر جينيت إلا 
نظرة القارئ للنص وتوقفه عنده. فلا تسألن إن “كنت” كاتبا أو لم ”تكن”. فهذا السؤال 
“الهاملتى” الذى يخلو هنا من أى معنى أنطولوجى سوف يجيب عنه شخص آخر غيرك دون 
استشارتك » وغالبا دون علمك. ولن أكون حذرا هنا وأقول- والكلام لجينيت- سواء كان لديه 
حق فى هذا أم لاء فالإإحساس هنا لا يخيب. 
كاميليا صبحى 402 





وعن تصنيف “الأنواع الأذبية” كتب رافائيل بارونى Baroni‏ 620۵۳۲28۱ مؤكدا حتمية 
تناول هذا الموضوع من منطلق دراسة ظاهرة “التقاء القارئ والنص”. فإذا كانت الأنواع الأدبية عبارة 
عن فثات مجردة تتيح لنا معرفة الملامح التى تنتظم حولها مختلف الأعمال. فإن الصلات التى 
تربط بين هذه الأعمال هى قبل كل شىء ينيات دلالية تنتجها خبرة القارئ النصية. ويردنا كاتب 
الدراسة إلى ما قاله جينيت وريكور وغيرهم بشأن رؤية القارئ المتولدة عن النص. والتى تحدد 
انتماءه لأحد النماذج النوعية. كما أن للتاريخ قدرة علی تكوين نماذج تحتذى. وللأنواع كذلك قي 
معيارية تعتمد على الأبنية التركيبية للغةء ولكنها أكثر مرونة وتغيرا. وتركز الدراسة على أن 
الوظيفة الأساسية لعملية نسب العمل إلى نوع أدبى محدد تتمثل فى مساندة فعل القراءة وتوجيهه 
لدى القارئ. بينما يقوم النوع فى حد ذاته على انتظام خصائص تتعلق بالبنية أو الموضوعء ولا 
يكون لها وجود دون شخص يرصدها. ويُكوّن القارئ “نماذج نصية” من خلال قواعد متولدة من 
مجموع نصوص موجودة بالفعل تتكون منها دائرته المعرفية. لهذا يكون تحديد القارئ لانتساب 
النص لنموذج ما ذاتيا نوعاء وهذا يعنى إمكانية تعديل هذا الانتساب بشكل دائم. وقد يستغل 
الكاتب قدرات القارئ؛ فقد يتنبأ نوعا ما بها فيخرق عقد القراءة ويوجه القارئ تبعا للتوقعات 
التى يمكن أن تتولد لديهء بحيث يبنى: على أساسها انتماء النص إلى نوع أدبى بعينه. وتطبيقا 
لهذا الكلام تقدم الدراسة أحد الروايات البوليسية نموذجا. 


۲۵۷۱۵۲ أما الدراسة الأخيرة التى نتوقف عندها فى هذا العدد فهى بقلم زافييه جارنييه‎ ٠ 
أو المجازفة بالأسلوب من أجل‎ Michel اeiris وتحمل عنوان ” ميشيل ليريس‎ ۲ 
الكتابة”. يقول صاحب الدراسة إن للكلمات عند ليريس طاقات كبرى تتمثل مهمة الشعر فى‎ 
إبرازها. ويشبّه ليريس الكلمات ب “الهوائى” الذى يلتقط الإشارات ثم يعيد إرسالهاء ويرى أنه‎ 
لابد من اكتشاف الكلمات المحملة بهذه الصفة وربطها بحيث تنتج تيارات جديدة. ولا يهتم‎ 
لیریس بالکلمات فی حد ذاتها بقدر ما یهتم بالعلاقات الناتجة عن تفاعلها. والشاعر هو من یببدع‎ 
فى مجال التقاء الكلمات» ذلك الفعل الذى يحيل اللغة إلى شبكة ضخمة. ويرى ليريس أن‎ 
الصلات بين الكلمات تُقَسَّم إلى قسمين: الأول يمكن رؤيته ورصده معجميا من خلال لعبة جذور‎ 
الكلمات وما يزيد عليها من سوابق ولواحق. آما القسم الآخر فمحجوبء ولكنه يصلنا من خلال‎ 
تلك التيارات التى تتمثل مهمة الشعر فى إيقاظها وإبرازها.‎ 

استخدم ليريس هذا التشبيه الخاص بالهوائى فى نص لهء وهو يرى أن اللغة أمر يفوقه 
ویتعداه من کل صوب وجانب حتی آنه یخشی آن یضیع وسط کلماتها. وهو من قال عام ۱۹۶۳ : 
أن للغة وجهین: وجها عاما وواضحا موجها للمجتمع » ویمکنه من آداء واجبه التواصلی ووجها 
آخر حمیما وغامضا یطل, علی الاعساق السرية للذات» حیث یحدث تشعب ضامض وذاتی 
للكلمات. وفى كل الأحوال» تنفلت اللغةء إما لضياعها فى شبكة التبادلات الاجتماعية غير 
المحدودةء وإما لغوصها فی بثر حمیم لا قرار له. هذا الغوص هو ما اختاره لیریس لشعره. فکما 
كتب فى “يومياته” بتاريخ الأول من أبريل عام 4 : لا هدف آخر للعمل الفنى سوى الحديث 
السحرى عن الشیاطین الداخلية ؛ تلك الشياطين التى تتملكنا هى قوى ترقد تحت كل كلمة من 
كلمات لغتناء والشعر هو ما يوقظها. يرى ليريس أنه لابد من تحرير اللغة من هيكلها النفعى ؛ 
بحيث تحل الألفاظ الخاصة محل المعجم العام فتمد الكلمات ”هوائياتها” تحت أبصارناء 
لتجتذب الألفاظ إلى مجال امتدادها وهو لا وجود له إلا فى الواجهة الحميمة للكلمات.» فى 
اقترابها الشديد من الذات. 
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هذا التشعب السرى الذى ينتشر عبر اللغة بأكملها يتطلب إخراج طاقات الذات. وسيجد 
الأسلوب مكانه فى الكتابة ببنائه جسورا مباشرة مع الكلمات ذاتها. فحتى تصبح الكلمات أسلوبا 
لابد أن يصل كل مقطع من مقاطعها إلى القارىء فى تجرده وعريه التام وفى أشد صوره الحميمة. 
والأسلوب هو عكس التأنق» ومهمته لا تتمثل فى تجميل اللغة وإنما فى تجريدها من زخرفها... 
حينئذ فقط سوف يتمكن النص من الاهتزاز والارتعاش ليصبح محملا بهارمونية بديعة. 

وننتقل إلى العدد الأول من مجلة ” لوموند دي روليجيون ” Le Monde des Religions‏ 
(عالم الديانات) الصادرة عن منشورات جريدة لوموند “0١۵8‏ ©ا الفرئنسية» والتى أفردت ملفا 
خاصا عن المجددين فى الفكر الإسلامى. ونتوقف بداية عند كلمة رئيس التحرير التى تحمل 
عنوان “معالجة علمانية. تعددية» غير تبشيرية” وفيها يتساءل عن جواز اعتبار شخص ما مثقفا 
مع جهله بکانط أو قان جوخ » أو فرويد. أو إينشتاين. ويجيب: بالطبع لا يجوز. ويقر أيضا أنه 
لا عذر لمن يجهل كل شىء عن موسى أو بوذا أو السیح آو محمد وأتباعهم؛ فالادیان جز لا 
یتجزأً من الثقافة. فهی من آثرت تراث الشعوب وألهمت الفنون والسياسة والقانون والاقتصاد 
والعادات. بل أكللات الشعوب. ونستطيع قياس مدى تأثيرها علی الحياة الشخصية والجماعية من 
خلال الأحداث الجارية التى تثير حاليا جدلا كبيراء خاصة الإسلام الذى يرى فيه البعض ضيمنا 
عودة إلى الوراءء بينما يقدم هذا العدد بعض مجددي فكره. ويؤكد رئيس التحرير أنه لابد من فهم 
الدين إن أردنا فهم المجتمعات. بل إذا أردنا فهم أنفسنا. 

والمجلة منفتحة بالفعل على مختلف العقائد والديانات. فتحت عنوان ” علينا ألا ننسى 
الطوائف” تذكير بمحاكمة أحد مريدى طائفة “معبد الشمس”. ويدعونا كاتب المقال إلى عدم الاكتفاء 
بتوخي الحذر من تجاوزات مثل هذه الطوائف: ولكنه يعتبر أن الوقاية منها لابد أن تتحول إلى 
نضال دائم. ومقال ثان يعرفنا بالبوذية بمناسبة زيارة قام بها الدالاى لاما إلى باريس. وآخر يرد من 
وجهة نظر إيجابية ثم من وجهة نظر سلبية على سؤال هو فى الوقت نفسه عنوان المقال: “هل 
كنيسة البابا يوحنا بولس الثانى بصحة جيدة؟ “ 

وتحت عنوان ”محمد وأوربا” كتب جان بول جيتنى ۵06۲0۷ ابا 30عل يقول: ” لا 
ادو اک مؤرخ هو من قال إن محمد هو الات المؤسس لأوربا”: بمعنى أن رسول الإسلام هومن 
أتاح للمسيحية أن تعى ذاتها فى مواجهة الغزوات الإسلامية. ويتساءل جيتنى إذا كان الميراث 
الدينى الأوربي لم يستمد جذوره إلا من المسيحية. وفى محاولة للإجابة عن هذا السؤال يعرض 
لكلمات بابا الفاتيكان ٠‏ وفيها يقول إن الحداثة الأوربية استلهمت نموذجها الديموقراطى وحقوق 
الإنسان من النموذج المسيحى» وان للمسيحية جذورا مشتركة مع اليهودية بينما هناك اختلافات 
بين الثقافة المسيحية والفكر الإسلامى الذى يحمل له كل التقدير. وقد یکون البابا محقافی 
الحدیث عن وجود الاختلافات کما یقول جیتنی ۰ ولكنه يتساءل: وماذا عما أقره المؤرخين بشأن 
توافق العالین السیحی والاسلامی وتطابقهما فی نقاط عديدة. وینتهی الی آنه من الهم "لأوربا ذات 
الرجعیات الدينية التعددة" آن تعی تعقد جذورها. 

وعن الجدل المثار بشأن الحجاب كتب الشيخ خالد 860100165 ۷۳۵۱60 انجزانری 
الأصل ومؤسس حركة الكشافة الإسلامية فى فرنسا يقول إن المرأة المسلمة حرة فى أن ترتدى 
الحجاب ‏ ولكنه ليس فرضا دينيا. ويبدأ مقاله بالآيات الكريمة التى جاءت فى هذا الصددء 
ويعرض لختلف تأويلات الأئمة لها عبر التاريخ الإسلامى. 

أما ملف العدد الخاص بالمجددين فى الفكر الإسلامى فتقدم له المجلة بهذه الكلمات: 
“يقرأ جميع المسلمين القرآن بصورة حرفية ؛ لم يعد الإسلام قادرا على التوائم مع العالم الحديث. 
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هاتان هما الفكرتان المتداولتان بصورة شائعة فى الغرب. ولكن الحقيقة محملة بالعديد من 
التفاصیل : لذا تقدم المجلة فی هذا اللف الفکرین الجدد الذین یفسرون القرآن طبقا للمقتضیات 
الحديثة. (...) ومن فکرهم یتضح جلیا آن ثمة شینا آخذا فی التحرك فی العالم الاسلامی ". 

يحمل المقال الأول عنوان "ثلاثة عشرة قرنا من التأویل". ویحاول الکاتب من خلاله 
الاجابة عن تساژلات تتعلق بمن لدیه الحق فی استخلاص القواعد التطبيقية للسلوکیات من 
القرآن : وطبقا لأية معايير؟ وما هى المدارس الرئيسة فی التفسیر والتأویل؟ وما تفسير نجاح القراءة 
الأصولية؟ وهل مازالت تكسب أرضا اليوم؟ ويعرض للأمر من خلال تفسير كلمة الاجتهاد فى 
الاسلام. والجهود التى قام بها علماء الفقه فى تفسير الكتاب والسنة. والمعايير المحددة التى 
یتبعونها فی تحدید الحلال والحرام. کما یعرض لختلف الذاهب الدينية الاسلامية وتوزیعها 
جغرافیا فی مختلف دول العالم الاسلامی. ویعرض القال الثانی لأرکان الاسلام ویفسرها بصورة 
موضوعية. وبعد تقدیم مشهد عام للاسلام وللعالم الاسلامی» تبدأ المقاللات فى استعراض جوانب 
التجدید من خلال مقال لرشید بن زین یقول فیه ان البعض یعطی أحیانا انطباعا بأن الاسلام غير 
قادر علی التجدد. وهذا معناه تجاهل کل من آأخذوا علی عاتقهم مشروع اعادة بناء الفکر الدینی 
الاسلامی ارتکازا علی العلوم الانسانية مثل التاریخ وعلم الاجتماع والاأنثروبولوجیا. ویقدم لنا من 
خلال مقاله بورتريه لهؤلاء المجددين وأهم آعمالهم: وهم من ایران وباکستان وجنوب افریقیا 
ومصر رنصر حامد آبو زید). والسودان وتونس والکویت. اضافة الی فكر بعض الباحثات وقراءتهن 
النسائية للسنةء وكذلك بعض الفکرین العرب القیمین فى فرنسا مثل محمد أركون. كما يتعرض 
لبعض الإصلاحيين من القرن التاسع عشر من أمثال محمد عبده وجمال الدين الأفغانى. 

ولا تغفل المجلة شباب الدعاة الذین یبثون فکرهم عبر التلیفزیون : فتقدم مقالا عن عمرو 
خالد : ویشبهه کاتب القال بالبشرین للمسيحية عبر شاشات التلیفزیون الأمریکی» ویری کاتب 
القال آن عمرو خالد یجتذب من خلال الشاشة الصغيرة جموع الژمنین -خاصه الشباب" ممن 
یعجیهم آسلوبه الحدیث فی عرض الفکر الدینی. 

ویحمل القال الأخير فی اللف روية من القدس تبرز آن قسم الدراسات الإسلامية هو محل 
التقدیر الاکبر فی الجامعة العبرية بالقدس. ودراسة اللکة العربية ضرورة فی القسم لتحلیل 
النصوص الإسلامية المؤسسة. 

ويفرد اللف صفحة خاصة يقدم فيها ببلوجرافيا لأهم الإصدارات الحديثة الخاصة 
بموضوع الملف لمن أراد أن يستزيد ويقرأ أكثر عن تجديد الفكر الإسلامى: كما يعلن عن الندوات 
التى تعقد فى هذا الصدد وعن أماكن إقامتهاء ويحيل القارئ إلى مواقع على شبكة المعلومات 
تتحدث بشكل موضوعى عن الإسلام. 
الهموامش: آذآ آذ أ سس 
ر۱)من الناحية اللغوية » تعنی کلمة مونا۴:6 : أکذوبة ووهم یبنیه الخیال» ومقابلها هو الحقيقهة والواقع. کما 
آنها تعنی : ابداع خیالی» وتطلق على الرواية والقصة القصيرة والحكاية والخیال العلمی. آما فی اللسانیات فهى 
تعنى أن الإشارات التى يتضمنها السرد لا تحيلنا إلى مرجعيات أو أشياء حقيقية» بل هى كلها محض وهم 
وتخيل. (ك.ص) 
(؟)تعنى كلمة 0164100 حرفيا فن الإلقاء » كما تعنى أيضا طريقة التعبير » وهو المعنى الذى يرتكز عليه جينيت 
۵ ويقصد به ” شكل التعبير ” أو بمعنى آخر شكل النص المكتوب. (ك.ص). 
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فيما يشبه اليوميات. يستهل الشاعر "سیف الرحبى”. العدد الأخير من مجلة "نزوى” 
متأملا - بشكل يبدو عقويا - حياة کل یوم: الصباحات القلقة. وهن الجسد المستيقظ وعليه بقايا 
الرغبة والأبديةء القراءات العابرة والمتعمقة مع ذلك لقصيدة أو رواية أو فيلم » استحضار وقائع عمر 
يبدو الآن في لحظة متهربة أمام بحر أو جبل أو و ومن بين ركام الأشياء والأزمنةء تصحو 
الحواس في لحظات خاطفة متوهجة في التقاء جسدى أو و حوار دافىء مع صديق أو بداية قصيدة 
جديدة. ومن تلك المناخات الاسیت والتأملت نقرأ مع الشاعر: لا يمام يهدل. لا عصافير صغيرة 
على الشجرة اليتيمة في الخارج. لا نسمة تحرك هذا السکون القبری» حتی ولو کانت ساخنة. . کم 
أحلم بغيمة شريدة تعبر هذا الصحو المستفز للأعصاب. 

أنتظر هاتفا من أحد الأخوة كى نلتقی على غذاء عانلی » لکن الوقت یمضی ولا هاتف ولا 
من یحزنون. صارت أكثر العلاقات حميمية. موضع شك وريبةء وهذا ليس بالأمر السىء إذا فهمنا 
طبيعة البشر على نحو جيد. 

ورغم أننا أكثر الأمم تشدقا بتراث الأجدادء لكن الأصح أننا أكثرهم انهيارا في المنظومة 
القيمية والأخلاقية التى بنيت على أشلائها وعظامهاء مبانى الكذب والنفاق. 

أقف على الحافة. خلفی عرصات السوق ونداء الباعة والقماطین. وأمامی البحر والسفن. 
التى صنع بعضها وفق الأنماط العمانية المزهرة في الأيام الغابرة.. ذهابا وإيابا على حافة الميناء 
مأخوذا بالمشهد وحركته وفطرته. ف رأسى تتراءى أطياف وجوه غائيةء أو و ربما حاضرة لکنی لا 
أعرفهاء ۰ فهى بالتالى في رعاية الغياب القاهر. وهذا أفضل للجميع . 

من هذه اليوميات العادية وغبارها الأرضى ٠‏ نطالع في العدد كذلك مجموعة من الدراسات 
والمتابعات الهامة. حيث يكتب سعيد توفيق عن ظاهرة عبد الرحمن بدوى ”آلة الفلسفة”ء ويسعى 
الباحث في دراسته إلى مساءلة النتاج الفکری لعبد الرحمن بدوى وإعادة فحصه بمنظور نقدی. 
متوقفا أمامه باعتباره ظاهرة فكرية تحتاج إلى تحليلء غير أن هذا التحليل لا ينبغى أن يسعى 
فحسب إلى فهم الظاهرة في ذاتهاء وإنما أيضا إلى فهمها في سياقها التاريخى لثقافتنا المعاصرة. 
ولاشك أن تحليل الظاهرة هنا لا يعنى الانشغال بتحليل ونقد جزئياتها بالوقوف عند تفصيلات 
مجمل أو بعض الأعمال الفكرية التى أنتجها بدوى. وإنما يعنى الانشغال بمعنى الظاهرة ودلالتها 
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من خلال الکشف عن ملامحها العامة التی و البحث بالکشف عن اللامح 
الظاهرية آو الشكلية الميزة لانتاج بدوی الفکری: لینتقل منها ای اللامح التعلقة بمضمون هذا 
الإنتاج ودلالته العامة. وينتهى الباحث إلى توصيف مجمل لعمل بدوی باعتباره "21۳ للفلسفة" 
غير أنه لم يكن مجرد آلة للبحث الفلسفى فحسب . وانما كان ایضا -وفق رویة الباخنتته عاآالة 
ناقلة للفكر ل رقن والحقيقة أن بدوى نفسه يصرح بأن الهدف من كتاباته ف اطار سلسله 
“خلاصة الفكر الأوروبى” هو ”إحداث ثورة روحية في الفكر العربى ؛ إن وجد أن السبيل إلى 

هو الاطلاع على الفكر الأوروبى الذى استطاع أن ب يحقق تقدما عظيما في الفكر o hs‏ فيما 
تخلف العقل الإسلامى العریی عن متابعة تطور القکر الانسانی وك قاتا عقيو كم 
معرفة التراث اليونانى هى التى أوجدت نهضة الفكر الإسلامى 3 القرن الثالث الهجرىق (التاسع 
الیلادی) وما تلاه. فانه ری آن معرفة الفکر الأوروبی الحدیث والعاصر هی الکفیله باحداث 
نهضة فى الفكر العربى والإسلامى”. ولاشك أن بدوى محق في دعواه هنا تماماء بل إننا يمكن - كما 
برق سعيد توفيق أن نذهب إلى أبعد مما يقوله هنا بدوى عن نقسه لنؤكد أنه لم يكن مجرد ناقل 
للفكر الأوروبى دونما وعىء وإنما كان يقوم بعملية نقل انتقائى لتيارات بعينها لها صلات وثيقة 
فيما بينهاء وخاصة فلسفة الوجود والفلسفة الوجودية. وعلى الرغم من أن هناك كثيرا من 
المشتغلين بالفكر الفلسفى قد ساهموا ف إشاعة تيار الفلسفة الوجودية ف الثقافة العربيةء فإن بدوى 
يظل هو الممثل الرئيسى في ثقافتنا لهذا التيار إذا ما نظرنا إليه بمعناه الواسعء أعنى في روحه 
العامة وروافده الأساسية لدى هيدجر وغيره من السابقين عليه. ولقد حاول بدوى أن يستهلم رو 


روح 
هذا التيار ويوظفها 5 رؤيته للتراث الإسلامى بالتأكيد على ما هنالك من صلات وثيقة بين 


التصوف والوجودية بناء على ما فيهما من نزعة ذاتية فردية. غير أن جهود بدوى هنا كان لها 
تأثيرها الواضح في واقع الثقافة العربية بصورة غير مباشرق وبوجه خاص في مجال الإبداع الفنى 
والأدبى. 

وفى قراءة لافتة تتخذ عنوان “بين نقد البئنيوية والتخلص من العقلانية: عودة التذوق 
الأدبى” يكتب شربل داغر متفحصا تجليات المشهد النقدى والفكرى الراهن. وذلك عبر إشارات 
دالة ومرکزة: حيث يرى أن العوله آو النص: أو التفكيكية. أو النقد التقافی : أو الينيوية. أو 
التأويلية. معطيات لا مقدسات؛ مقترحات بالتالى لا حقائق نهائية ! مواد للتداول لا ذهب الحقيقة 
الخالص. إلا أننا لا نزال نتلقى ونستهلكء بالمعنى التالف للكلمة. نفضل الوقوف تحت الشعارات 
بدل التفكير بهاء ونختار التحزب بدل التحقق من کک الانضواء وجدواهء ذلك أننا نستهلك 
الحداثةء من دون أن نساهم في إنتاجهاء ولا فى التفكير بها في أدنى الأحوال: نكتفى وحسب 
بتصریفها. بل بالتحزب بهاء حيث إن ای النقد یعاملون النظورات - ومنها البنيوية وغیرها و 
ما بعدها ‏ مثل أسلحة للاحتراب الداخلی تعینهم علی التصدر في مجتمعاتهم وبین آقرانهم. 

مجلة الرافد في عددیها الآأخيرين (ينايرء فبرایر؛۲۰۰) تنشر موادا متنوعة فضلا عن ملفین 
خاصين يتناول أولهما الشيخ سلطان بن محمد القاسمى؛ وينناول الثانى (قصيدة النش) وفى المقال 
00 لعدد يناير . یکتب الدکتور فهد محسن فرحات عن "آفاق جديدة للنقد العربی" معتبرا 

ن بالإمكان التکهن بمستقبل النقد العریی الحديث وبمساراته المتوقعة. وذلك بالاعتماد على 

بدایاته ۰ تلك البدايات التى انفتحت على معطيات الثقافة اليونانية ممثلة بكتاب الشعر لأرسطو 
على وجه التحديد. ومن هنا كانت الاستفادة والتمثل. فقد اطلع النقاد العرب على الكتاب 
وهضموه وتأثر به من تأثر من أمثال الناقد قدامة بن جعفر الذى حذا حذوه حينما وضع علما للشعر 
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واخر للنثر یقومان علی الفروقات الشكلية التی مکن لها آر و بمنطقه. ولکن مع کل دلك وقی 
إطار التصورات المؤدية للاحتفاظ بعامل الاتجاه. ظل النقد العربى عربيا في نشأته وصيرورته. 

وفى سياق آخرء بری الکاتب آن ما نعنیه باعادة بناء الخطاب النقدی. هو الاقرار ضمنا 
بجوهرية هذا الخطاب وجدواه حتى في ظل آخر منجزات المدارس النقدية الحديثة وتصنيفاتهاء 
ومن هنا أضحت مسألة إعادة البناء ضرورية على طريق ترسيخ أسس المدرسة الغربية في النقد 
الأدبى الحديث. إلا أن هذه المهمة لم تعد سهلة. لأن الخطاب النقدى العربى القديم بات موزعا 
بين علوم ومعارف شتى. فهو مبثوث في كتب النقد والبلاغه والتفسیر والدراسات القرآنية والفلسفة 
وغيرها کثیر. وهذا ما يتطلب إخضاع الخطاب إلى تقطيع نظرى جديد بحسب مقولات النظرية 
النقدية العاصرق کما ضاغها النقد البنیوی وما تلاه من حرکات . وهنا. تبدو العملية آشبه بملء 
خانات فارغة اٍذ تشکل هذه الخانات الهیکل النظری الجدید الذی یملاً بمقولات النقد العربی 
القدیم. الأمر الذی یمکن الدارس من الخروج بقناعات راسخة |زاء جملة من القضايا النقدية 
العاصرة. 

وفی دراسة تتناول المجتمع الدنی باعتباره.يداية تقنین للحياة والدولة» یورد الباحث 
“محمد عطوان" عرضا تفسیریا لاراء مفکری المجتمع الدنی ومنظریه الأساسیین "لوك ۰ هوبزء 
روسو” متوصلا إلى أن المجتمع الدنی ما هو إلا نوع من التلخیص التجریدی لا عرفته کل من 
الدولة والمجتمع من تحول وتطور سيواء من حيث البناء الداخلى (الذاتى) لكل منهماء أو من 
حيث العلاقة التى تقوم بينهماء فتكون من الدولة إرادة في السلطة أو الاحتواء وتكون من المجتمع 
نزوعا نحو المزيد من الاستقلال والتمايز عن الدولة ودعوة للتقليل من ثقل حضورها إذ أنه يكفى 
للديمقراطية أن يكون للأفراد المواطنين على الرغم من أنه حيل بينهم وبين لعب دور مباشر دائم 
في الحكومة حد أدنى هو إمكان جعل امالهم محسوسا بها في فترات معينة. 

ولا يعنى هذا الميل إلى الفصل المطلق للدولة عن المجتمع المدنى. لأن جوهر فلسقة المجتمع 
الدنی لا يقضى بالقطيعة بقدر ما يعزز من دور كلا المجتمع المدنى والدولة على السواء. 

وفی العدد کذلك . یکتب آشرف الصباغ عن سینما اللامضمون ی زمن اللامعقول راصدا 
الظواهر والتقنيات الجديدة في عدد من الأفلام المصرية الحديثة فضلا عن بعض أفلام السينما 
الروسية راصدا التشابهات بين التجربتين والفروق بينهماء ساعيا إلى سينما جديدة تعكس وتؤطر ما 
تحت السطح. يتناول الكاتب فيلم “موتيفات تشيخوفية” حيث قامت المخرجة بتجميع بعض 
الأحداث والمشاهد والشخصيات من أعمال للکاتب الروسی آنطون تشیخوف. والحدث الرکزی. 
الذى يمثل أحد الخطوط الدرامية الأساسية في الوقت نفسه. هو عقد القران في إحدى الكنائس 
القروية فى مسرحية من فصل واحد لتشيخوف بعنوان “تاتيانا ريبيا” (هذا النص التشيخوفى غير 
معروف في روسياء بل ولا يذكره إلا عدد قليل جدا من المتخصصين). أما الخط الدرامى الثانى 
فهو. إضافة مجموعة من الشخصيات من قصة "الثقلاء" ثم يأتى الخط الثالث وهو شخصية 
الطالب من قصة "الطالب ". . 

الفيلم ببساطة "هزلی .. ملیء بالصحك والقهقهة» وبعد أن تخرج تواتيك رغبة ملجة في 
محاسبة النفسء متسائلا: لماذا دخلت مثل هذا الفيلم؟ ولكن لأن الروس تربوا علی القراءق 
وقرأوا تشيخوف وغيره. يتريثون قليلا إلى أن تزول حالة الغضب على النفس العابرة. ويبدأون 
التفكير بشكل آخر. إن أبطال تشيخوف ينطقون الجمل التشيخوفية بحذافيرهاء بيد أن المخرجة 
أضافت عليها بعض الكلمات الزائدة أو فترات الصمت. وبالتالى عندما يزول غضب المشاهد يبدأ 


قد 
ف 


التفکیر : ماذا قال فلان؟ وهل هذا هو النص الأصلى › أم هناك جملة ما غريبة؟ ولماذاء وما 
القصود؟ هنا أيضا تبأ عملية فنية ثقافية آخری تخص الشاهد ووعیه وثقافته. ومن الواضح آنه لا 
تشيخوف ولا حتى المخرجة يعرفان أين ينتهى الديالوج الكلاسيكى ويبدأ الحوار المعاصرء إذ أن 
الأحداث جميعا تدور في الوقت الحاضرء وفى اللحظة 0 

ی العدد الثانی من المجلة نطالع کذلك عددا متنوعا من الاعمال الفنیة»والدراسات» فضلا 
عن ملف قصيدة النثر الذی یسعی ای الطرح التجدد لاشکالياتها من حیث الطبیعة والتاریخ 
وتجسدها في إبداعات شعرية مختلفت حيث لا تبرز إشكالية قصيدة النثر ‏ كما ورد في تقدیم 
اللف - من غموضها وصدامها کنوع شعری مختلف وجدید فقط. ولکن. اشکالیتها الکبری انما 
تنيع من غربقها في المكان الذى هى فیه . فحضورها هو حضور الستوحش والغریب والضال. واذا 
كانت إمكانات قصيدة النثر ممتدة ومخترقة وموصولة بالتطور الطبيعى للأزمنة والأمكنة واللغات» 
فإن الحصار واللبس الذى تعانى منه هو نتاج إرث راكمته الظواهر الصوتية واللحنية والشفهية 

تبدو قصيدة النثر وكأنها قادمة من عماء الماضى إلى عماء المستقبل في قفزة عارمة ودونما : 
استراحة في حاضر الضوءء وفى انكشاف المثول والتحقق والتوازن. 

تشتت قصيدة النثر على ضفتين وزمانين ومكانين بينهما هوة وحواف وأودية» وأخذتها 
شبهة الإقامة إلى المراوحة في التيهء» وشبهة الترحال إلى المكوث القلق والمهتز. 

وهكذاء يحاول هذا الملف حول قصيدة النثر أن يلامس غربة الزمان والمكان في القصيدة 
الجدیدة وأن يورد نماذج ويضع أطرا وملامح وتحليلات للمغامرة اللغوية والبصرية الهائلة 
وللجموح المكتنز الذى أتت قصيدة النثر كى توزع حرائقه وفتنته في مخیال الذاكرة العربية المتدة 
وفى تبدلاتها الجارقة مع مد الزمان ومع تراجعه في ان 

وفى سياق الملف. يكتب محمد كرزون عن عالم "سعدیه مفرح " وتحديدا عن صور الآخر 
والکان وصحراء النفس متوصلا لی آن الشاعرة تبدو ملتبسة في حالة القلق» قلق الشعر. وقلق 
الفکر. وقلق الإنسان: فهى في معرض الإجابة على تساؤل طرحته على نفسها (كيف أتم 
القصيدة؟) تجول بنا في أرجاء واسعة من عالمها الشعرىء من الغناء إلى البشاشةء ومن النجوم إلى 
التخيل. ومن الحفیدات ای جداتهن» من القری والبوادی ال الشوارع والحواری . من النوارس 
والحمام والعصافير إلى الخيول وصهيلهاء من داخل النفس ونزقها إلى نافذة النفس علی المجتمع ؛ 
كل المجتمع بل كل الكون. 

وعن شعرية الماغوط وعروية قصيدة النثرء بين خصوصية النوع وإشكالية الإنتماءء يحلل 
الدكتور محمد صابر عبيد تجربة الماغوط المحورية في الشعر الحديث» عبر اليات منهجية مختلفة 
تتقصی القصیدق بنية ورؤية» بحيث تكشف هذه القراءة المجهرية لطبقات المتن الماغوطى عن 
الكثير من خصائصه الأسلوبية ذات النفس العروبى المتميز لغة وصورا وقضية شعرية» وعن الطاقه 
التعبيرية الهائلة التى نكتنز بها المفردة والجملة والقصيدة الماغوطيةء وعن الإيقاع المشاكس الذى 
ينفتح على تجربة خصبة بكر تفاجىء المتلقى بشدة خصوصيتها وفرادتها وأصالتها وانتمائها إلى 
الأرض والمصير والإنسان. بحساسية شعرية بدائية تنهل من الينابيع الأولى ولا تحيل في مختلف 
فعالياتها الشعرية إلا على ذاتها. 

وفى سياق الملف كذلك يعرض الشاعر محمد إبراهيم أبو سنه لكتاب سوزان برنار الشهير 
عن قصيدة النثرء وفی صياغة مجملت يطرح آبو سنة رژیته الخاصة لهذه التجربة الا شکالية 
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معتبرا أن قصيدة النثر تبدو وكأنها ليست فقط خرقا للقانون بل محاولة عقيمة لاستئصاله. أما 
قصيدة النثر العربية فهى تحاول منذ ظهورها في عام ۰۱۹۰۸ کحركة مناوئة للتيار القومى ني الشعر 
العريى. السير ر على منوال القصيدة الفرنسية. ولاشك أن تفجر هذه الحركة من جدید ف الثمانینات 
وتفاقمها في التسعينيات إنما يعبر عن نوع من الاغتر 2 راب الأدبى الذى يعبر عن نفسه بنوع من 
التمرد اللغوى. إن قراءة الرؤية الفرنسية لهذا الشكل تجعلنا ٠»‏ بما ينطوى عليه من لون قصصى 
وتوتر وتکثیف ونفی لاريقاع » نكاد نرى فيه نوعا من القصة القصيرة حيث تسود الدرامية الكثير 
من نماذجه. وقد يكون من الأفضل أن ينظر إلى قصيدة النثر وهى حتما “نثر م 
باعتبارها شكلا أدبيا جديدا. هى نوع جديد ولد ربما من زواج غير ر شرعی بین القصيدة والقصة . 
بتفاعل مجهول بين عناصر شعرية وفصائل من قبيلة النثر. إن رؤية قصيدة النثر باعتبارها 0 
أدبيا جديدا قد يحل كثيرا من المشكلات التى خلقتهاء ويفك الاشتباك بين دعاتها وخصومهاء 
ولكنها رغم كل شىء توحى بأنها تطفل عربى على مائدة الأدب الفرنسى. 

وعن ثنائية الأنا والآخرء يكتب الدكتور قاسم عبده قاسم في العدد الأخير من مجلة العرب 
طارحا تساؤلا محوريا: هل يمكن أن نتطلع إلى إقناع الآخ ر خارج حدودنا بأن يتسامح معنا على 
اسان فة الحوار والقبول» ونحن لا نؤمن بهذه الفكرة ولا نمارس الحوار والقبول بالآخر داخل 
بلادنا؟ 

اتصالاا بشكل غير مباشر بهذا التساؤل. يأتى بحث الدكتور عادل زيتون بشاهد من التاريخ 
ليس فقط عن ضرورة الحوار للنهضة ولكن للوجود ذاته. فيكتب عن “بيت الحكمة: رمز للحوار 
بین الحضارات "۰ ویری الباحث أن بيت الحكمة لم يبلغ ذروة نشاطه العلمی إلا في أيام الخليقة 
العباسى المأمون (ت۲۱۸ه/۸۳۳م). وذلك لأن هذا الخليفة كان يتميز بعقل a‏ حر 
وثقافة واسعة. ولهذا ما كاد يستقر في بغداد حتى أحدث تغييرا كبيرا فى “ا 
للدولة العياسية. فلقد أدركء من خلال تنشنته ودراسته من ناحية وعلاقته الوثيقة ثيقة برجال العلم 
والأدب. من عرب ومسلمين ونساطرة وفرس وهنود وصائبة. من ناحية آضری» أن بناء الحضارة 
العربية الإسلامية وازدهارها مرتهن بالتفاعل والحوار بينها وبين الحضارات الأخرىء والإفادة من 
کنوزها لان ما توصل إليه علماء تلك الحضارات من نتائج علمية هو ملك للبشرية جمعاء بغض 
النظر عن عقائد وأجناس وألوان هؤلاء العلماء . وانطلاقا من هذه “العقيدة العلمية” فتح المأمون 
أبواب الترجمة إلى العربية.» على مصراعيها. حقيقة إن الترجمة من الحضارات الأخرى إلى العربية 
كانت قد بدأت ف العصر الموی. ودلث عندما ترجمت بعض کتب الکیمیاء. من اليونانية الی 
العربية. ولكن هذه الترجمات وغيرها كانت کلها بمبادرات فردية ود تتسم بالعفوية. وتتعلة 
بميادين علمية محددة. أما ف عهد المأمون. فقد غدت الترجمة سياسة أو ”استراتيجية” عامة 
للدولة العباسية. ولا ترتبط برغيه هذا الخليفة أو ذاك الأميرء كما أنها لم تعد تتعلق بميدان دون 
آخر > وإئما أصيحت تشمل معظم العلوم والمعارف التى ازدهرت في الحضارات القديمة. وفى ضوء 
ذلك رأى المأمون أن “خزانة الحكمة”. التى أسها والده. لا يمكن لها النهوض بالشروع 0 
الکپیر ر الذی یعتزم القیام به ولهذا حولها إلى “مؤسسة” علمية. عرفت باسم “بيت الحكمة” 
مهمته ليست خزن الکتب والترجمة والتألیف والنسخ فحسب. وإنما احتضان مسألة 0 
الحضارات وتبادل العلوم والاداب والفنون قیما بینها. 

وفی العدد كذلك ۰ يعرض قايد دياب لكتاب إدوارد سعيد “صور المثقف” الذى يركز على 
مناقشه الوضعية العقدة للمتقف ق في المجتمع العاصر. وذلك لان قضية المثقف ودوره وفاعليته في 





المجتمع العاصر والضغوط والکوابح التى تعمل على تحجيم هذا الدورء وتهميش تلك الفاعلية 
(سواء في المجتمع المتقدم أو و المجتمع التخلف) کانت موضع اهتمام وتقدیر کبیرین لدی ادوارد 
سعيد. نتيجة إيمانه بأهمية هذا الدور في المجتمع وخطورته » وتکفی الاشارة إلى أنه من دون 

لثقف لم تكن لتشتعل أى ثورة رئيسية في التاريخ الحديث. وفى المقابل لم تقم أى حركة مضادة 
للثورة دونهم كذلك. 

والجدير بالملاحظة أن د. سعيد حين يعالج قضية الثقفین. فانه لا یعالجها مطلقا على نحو 
أكاديمى بارد مثلما يفعل العديد من الدارسين والباحثين إذ أنها قضية حية تمس في الصميم عنده 
مسألة الموت والمعنى. 

وفى سؤال لافت 2 يصوغ الدكتور أحمد أبو زيد 30 مقاله الهام ”هل يمكننا إلغاء الدولة من 
الوجود؟” ويعترف الكاتب ‏ ابتداء ‏ أن الدولة / الأمة تعتبر في الوقت الحالى الشكل الأساسى 
الغالب للترابط السیاسی ف معظم آنحاء العالم» رغم ذلك فإن كثيرا من الشك والجدل يدور حول 
مدى احتمال استمرار وجودها يل وجدوى هذا الوجود في المستقبل.ء خاصة أن هناك بعض الأوضاع 
والعوامل والظواهر الاجتماعية والسياسية. والاقتصادية التى تعمل على هدم كيان الدولة/ الأمة 
كتنظيم سياسى فعالء. وقد تؤدى إلى اختفائها تماما في كثير من مناطق العالم النامية والمتقدمة على 
السواء. أو قد تعمل على العكس من ذلك على اختفاء بعض هذه الدول وظهور دول أخرى 
جديدة تقوم على أساس نعرة الشعور بالانتماء إلى (أمة واحدة) مثل ما حدث نتيجة لتفكك الاتحاد 
السوفيتى أو ما حدث أيضا في يوغوسلافيا كمحصلة لصراع الكيانات العرقية والدينية المتناحرة. 
ومع ذلك 0 السائد لدى كثير من الكتاب أن ظهور مثل هذه الدول الجديدة هو أمر طارىء 
وموقت لا شباع بعض بعض النزعات والعواطف الوطنية وأن هذا الوضع سوف يختفى في المستقبل غير 
البعيد لأنه لا يتناسب مع التطلبات الجديدة التی تفرضها اتجاهات العولة والتی تدفع الآن بعضص 
الدول المستقلة ذات السيادة إلى الاندماج بعضها مع البعض الآخر لتكوين كيانات سياسية 
واقتصادية كبرى متكاملة تقوم على أسس ومبادىء قد لا تتفق تماما مع المفاهيم التقليدية التى 
كانت ترتكز عليها كل دولة/أمة من تلك الدول مثل مفهومى الوطنية والسيادة وغيرهما. 

وهكذا ‏ كما هو واضح من ذلك العرض المجمل - ترصد الدوريات العربية» في حركتها التى 
باتت أكثر انتظاما وفاعلية» مجموعة متنوعة من القضايا والدراسات والتصورات التى تشكل في 
مجملها صورة لافتة من صور الثقافة العربية الراهنة. 
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من بين رسائل الماجستير والدكتوزاه فى الأدب الإنجليزى والأدب الأمريكى التى نوقشت 
فى الجامعات المصرية خلال العام ای (۲۰۰۳) آتوقف عند أربع رسائل للدكتوراه ورسالة 
ماجستير. 

تحمل الرسالة الأولى"“ عنوان ”صور طرباوية” (يوتوبية) فى شعر برسى بيش شلى". 
وتتألف من : مقدمة. ففصلين. فخاتمة. فببليوجرافيا مختارة. 

وترمى الرسالة إلى دراسة الصور الطوباوية فى شعر شلى وتحديد نوعية فكره كما يتجلى 
فیها. لقد قضی شلی حیاته کلها (۱۸۲۲۱۷۹۲) فی محاولة اقامة عالم خاص به آو مدينة 
فاضلة مثالية الطابع کثیرا ما تفتقر !ی الحس العملی. 

وتتناول مقدمة الرسالة اراء النقاد التصارعة منذ مطلع القرن التاسع عشر حتی النصف 
الثانی من القرن العشرین فى شعر شلى وفکره. فممن دافعوا عنه لى هنت وماری شلی زوجة 
الشاعر ومؤلفة رواية "فرانکنشتاین" وسونبرن وهربرت رید. وممن هاجموه : هازلت ومائیو آرنولد 
وإليوت وأودن وف.ر. ليفيز. وإن وجب أن نلاحظ أن دفاع الأولين لا یخلو من نقد. وأن هجوم 

الفصل الأول "اراء شلی الفلسفیة" آثر الفلسفة الأفلاطونية فی شلی: وعداءه 

للمسيحية (وضع شلی فی شنبابه بالاشتراك مع زميله توماس هوج رسالة عن "ضرورة 
الإلحاد” تسببت فى طردهما من جامعة أكسفورد). كما كانت له اراء سياسية تجنح إلى الفوضوية 
وتقويض دعائم النظام الملكىء وكان فى الأخلاق داعيا إلى الحرية الجنسية والحب الحر. ودعا إلى 
الإصلاح السياسى والاجتماعى وإزالة الفوارق بين الطبقات. وكان مناهضا لنظام الزواج بشكله 
التقليدى. وقد سعى ‏ دون جدوی إلى وضع أفكاره هذه موضصع التطبيق على ا العام. 
وإن عمل بها فى حياته الشخصية. 

والفصل الثانى “يوتوبيا شلى فى شعره” يتناول بالدراسة والتحليل عددا من قصائد الشاعر 
المهمة : برومثيوس طلیقا. اللكة ماب قناع الفوضی. انتصار الحياق آدونیس» ساحرة أطلس 
آنشودة ای ریاح الغرب ‏ ترنيمة للجمال العقلی: فضلا عن قصاند قصيرة مختارة 

وقد 3 الباحثة من كتابات شلى النثرية وكتابات نقاده (وهى ا كما هائلا) ا 
تضاريس فكره وتراسل أفكاره مع صوره الشعرية وإيقاعاته. ومن بين قصار القصائد التى حللتها : 
"الحراج والعندلیپ"* > و"سوناته ۰*۱۸۱۸ و"الروحان" و و”الجورية” > و”الحرية”. و"جنیفر|" 
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وانتهت إلى أنه رغم كل عبقريته الشعرية کان ممعنا فی الخیال» یکاد یکون منقطع الصله 
فى بعض الأحيان بالحقائق السياسية والاجتماعية والدينية من حوله. 


والرسالة الثانية " تتناول مفهوم الخیال والرژية فی بعض القصائد الکبری للشاعر 
الانجلیزی ولیم بليك (۱۸۲۷-۱۷۰۷) والشاعر الایرلندی ولیم بتلر بیتس (۱۹۳۹-۱۸۲۵). وتقع 
الرسالة فى خمسة فصول إلى جانب: مقدمة. وخاتمة وببلیوجرافیا مختارة. 

تحمل القدمة عنوان "تمهیدات منهجية ونظرية”: حیث ترسی الاساس الفکری لنهج 
البحث ومیدانه وأهدافه. 

آما الفصل الاولی "تمهیدات منهجية : الهرمنیوطيقا والنقد الأدبی" فیبرز بعض القضایا 
الکبری التی بثیرها موروث الهرمنیوطیقا ردراسة التأویل) وما لها من آثر فی الدراسة النقدية 
للنصوص الادبية. ویتناول الفصل مشكلة النهج . ودور الوروث . والطبيعة الجدلية للتفسیر. والدور 
الذى تلعبه اللغة فى عملية التفسيرء مع فحص للمداخل الهرمنيوطيقية الأدبية ومدى سلامتها 
عند تطبیقها علی النص الادبی. ۱ 

والفصل الثانی "تمهیدات نظرية : الخیال والرژیة" یتتبع التطور التصوری والفلسفی 
لصطلح " لخیال" وعلاقته بالأسس العرفية الكامنة وراء مثل هذا التصور. ومن خلال فحص لفهوم 
الخیال فی الوروث الکلاسیکی. والکلاسیکی الجدید. والرومانتیکی» ينتهى الفصل إلى تقويم 
لفهوم بليك للخیال وطابعه الرژیوی» وکذلك موقف بیتس من موضوع الخیال. 

ویعالج الفصل الثالث "الرمز والألجورية من حیث هما استراتیجیات تفسیریه" هذین 
العنصرین مع بیان أوجه الشبه والاختلاف بینهما. 

آما الفصل الرابع "لالجورية ورمزية بليك" فمخصص لدراسة الالجورية والرمزية عند بليكث 
دراسة تطبيقية. ویحلل الباحث تحلیلا مفصلا أربعة کتب تنبوية لبليك هی : "ثل". واقران 
النعیم والجحیم" و "لسافر العقلی "۰ و"آورشلیم". 

والفصل الخامس والأخیر "رمزية ییتس السحریة" یدرس آثر النزعة الجمالية لحركة ما قبل 
روفائیل والرمزية الفرنسية فى شعر ييتس. مع تناو مصادر رموزه ووظیفتها الجمالية. كما 
یخصص الباحث القسم الأخير من هذا الفصل لعرض الرموز الکبری وعناقید الصور الترددة فى 
شعر ييتس كرموز: الوردةء والشجرة› والتم (البجعة) . والکهف . والحلزون. 

وقد صدّر الباحث رسالته بكلمة لبليك من قصيدة “أورشليم” ينها + "لانت ل مين أن اخلتن 
نسقا أو آن آستعبد لنسق رجل آخر. لن أدلل وآقارن » قانبا همی هو آن أخلق ۰ وأبیات لبليك من 
قصيدته “فدان من العشب” نضها : 

امنحنى جنون رجل عجوز 

إذ لابد لى من أن أعيد صنع نفسی 

إلى أن أغدو تيمون ولير 

أو ذلك الوليم بليك 

الذى ما انفك يخبط على الحائط 

إلى أن أجابت الحقيقة نداءه. 

وهو تصدير موفق يكشف عن أهمية الدور الذى تلعبه مفاهيم الأصالة وإعادة صنع النفس فى 
شعر بليك وييتس: فضلا عن دين الأخير للأول. 

وعلى الرغم من أن المقارنة بين الشاعرین موضوع قد عالجه باحئون سابقون (مثل هارولد 
بلوم فى كتابه عن “ييتس”) فقد أضاف الباحث جديدا إلى موضوعه بتخصيصه دراسة كاملة 
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مفصلة للعلاقة بين الشاعرين. وأرسى الأساس النظرى والمنهجى لبحثه. وحدّد معانی الکلمات 
الفتاحية التی بستخدمها مثل "الرمزیة" و "الرویة" تحدیدا منضبطا یفی بمطالب البحث العلمى. 

والببلیوجرافیا التی تنتهی بها الرسالة انتقائية ۰ اقتصر فیها الباحث علی الکتب والقالات 
التى رجع إليها فعلا: إذ يستحيل الإلمام فى رسالة واحدة بكل ما كتب عن هذين الشاعرين؛: فهو 
کثیر مفرط فی الکثرة. ولو آضفنا إليه المواد المتوافرة على شبکه الانترنت ولم يرجع إليها 
الباحث لاحتجنا إلى رسالة كاملة. بل أكثر من رسالة . عن کل شاعر تقتصر علی یراد کتاباته 
وما كتب عنه. 

وتشوب الرسالة هنات طفيفة مثل: نسبة فكرة ”العود الأبدى” إلى ميرسيا إلياد. وهى فى 
الواقع لنتشه. بل هى أقدم من نتشه؛ إذ ترتد (كما يوضح الدكتور فؤاد زكريا فى كتابه. بالعربية 
عن نتشه) إلى فلاسفة ما قبل سقراط : آنکسماندریسی وهرقلیطس وأنبادوقلیس. ویخطی الباحث 
هجاء اسم الشاعر ۰56۱۱6۷ ويفوته أن يضع خطوطا تحت عناوين الكتب والدوريات أو أن 
يرسمها بالحرف المائل ۰۱1۵1165 وقد تم تنبيه الباحث إلى هذه الأمور ليقوم بتصويبها. 

وقد نظر الباحث إلى الهرمنيوطيقا الأدبية من ثلاث زوايا : )١(‏ التركيز على المؤلف (كما 
فى عمل إدموند هیرش). (۲) الترکیز علی القارن (کما فی عمل ستانلی فیش) (۳) الترکیز علی 
النص (كما فى عمل رومان ياكوبسن وأمبرتو إيكو). 
الرسالة الثالثة”" وعنوانها "القضایا الاجتماعية فى أشعار و.ه. أودن وستفن کرین" ترمی الی 
ا الا هتمامات الااجتماعية لشاعرین آمرد یین من القرن العشرین هما: و.ه. آودن (۱۰۷- 
۳ وستفن کرین (۱۹۰۰-۱۸۷۱) باعتبارهما یشترکان فى معالجة خيوط الحرب. وفساد 
المجتمع الحدیث. والظالم الاجتماعيت والانفصال بين عالم الاغنیاء وعالم الفقراء. ویبحثان عن 
مرکز روحی تنطلق منه محاولات تغییر قلب الانسان واصلاح المجتمع» وان اختلفا فی أمور من 
أبرزها أن نغمة كرين مريرة قاتمة بینما نخمة آودن مريرة مرحه. 

وتتألف الرسالة من تصدير فثلاثة فصول هى على التوالی: "الشعر والمجتمع" 
و"و.ه.أودن”. و "ستفن کرین “فخاتمة» فببليوجرافياء فملخصات عربية وإنجليزية. 

وقد أوضح التصدير كيف أن المجتمع الإنجليزى فى العقود الأولى من القرن العشرين كانت 
تهزه ال ضرابات العمالية والبطالة والأزمة الاقتصادية. ونمو الحركات الفاشيةء وتأثير 
الماركسية. وقد انعكست هذه المؤثرات كلها على شعر أودن (الإنجليزى الولد وان یکن قد هاجر 
فيما بعد إلى الولايات المتحدة وتجنس بالجنسية الأمريكية). وعلى نحو مشابه تأثر كرين بالحركة 
الإنسانية النزعة. والإصلاح الاجتماعى. وحقائق الفقر والجريمة. وسوء التكيفء وغير ذلك من 
المشكلات التى يعانى منها المجتمع الأمريكى. 

ويلقى الفصل الأول من الرسالة الضوء على دور الشعر فى المجتمع مع تتبع النمو التاريخى 
للشعر باعتباره نقدا اجتماعياء وبذلك يمهد للفصلين التاليين اللذين يتناولان قصائد مختارة من 
شعر أودن وكرين. وتلخص الخاتمة النقاط الأساسية الدروسة فى الرسالة مع إجراء مقارنة بين 
ملامح عمل الشاعرين. 
ح وینطلق الباحث من یمان بأن الشعر معتّی بقضایا المجتمع والحياة اليومية؛ فهو يدعو إلى 
التقدم وی التکامل الاجتماعی. وهو يؤثر فى القارئ آو السامع بایقاعاته ولحظات صمته وفراغاته 
ومواضع آنفاسه. وهو فى المحل الأول تركيز لطاقات اللغة واقامة للوشائج بیننا وبین العالم 
المحیط بنا. طبيعيا كان أو بشريا. وأودن وكرين يشتركان فى تحليلهما الإكلينيكى لأدواء 
المجتمع » وآعراض مرضهء وقد یقترحان لها حلولا. انهما یریان المجتمع فی حالة مرض. وریما 


ماهر شفيق فريد 414 


احتضار. وفى حالة أودن تطور فكريا من علم النفس الفرويدى إلى الماركسية. ودلت قصائده الأولى 
بوضوح على عدم رضائه عن حالة الحضارة فى إنجلتراء ولكنه لم يكتف بالتعبير عن هذا السخط 
وانما سعی اٍلی تجدید دماء المجتمع. کزللد تکشف قصاند کرین عن وعیه الحاد بعناصر الألم 
والفوضی والعاناة فی المجتمع الأمریکی : فالحالة الطبيعية للٍنسان فی نظره هی حاله من 
الصراع إزاء خلفية من طبيعة لامبالية وأقدار ساخرة؛ ومن ثم عمد إلى استخدام التورية الساخرة 
۱۳۵۳ والمخافضة understatement‏ وإلى صدم القارئء بحيث تقع منه أبيات الشاعر موة 
الضربة المفاجثة. ويرفض كرين أن يلتمس عزاء فى الهرب من الواقع أو فى العاطفة المسرفة وإنما 
يصور النواحى الدميمة فى الحياة دون ترقيق من حواشيها. وهو يؤكد فى قصائده اغتراب الإنسان 
فى كون لا يأبه لهء ومن ثم كانت نظرته إلى الحياة والمجتمع أقرب إلى التشاؤم. 

والمنهج الذى يختطه الباحث منهج تحليلى يفحص اتجاهات كلا الشاعرين إزاء مختلف 
القضايا الاجتماعية ويبين نوعية معالجتهما الشعرية لها. وقد قدم تحليلا طيبا لعدد من قصائد 
آودن : "تأمل هذات و“الخطباء”ء و"ليلة صيف ”قصيدة عيد ميلاد“. و"رسالة الی لورد بيرون”. 
و ۳!سبانیا"» و۱۳ سبتمبر ۵۹ ومن قصاند. کرین حلل : "لا تبکی آیتها الفتاة". و"الحرب 
عطوف "۰ و"ترنيمة العرکة "۰ ۳ لکتائب الزرقاء" و"سرت فی صحراء". وربط الباحث بین قصائد 
کرین وبعض آعماله النثرية من مقالات وقصص. 

ویُحمد للباحث أنه خصّ شعر كرين بالدراسة؛ حیث ان آغلب الدراسات الوجودة عنه 
(نما تتناوله روائیا وکاتبا للقصة القصيرة (من آعماله القصصية التی غدت الآن من الکلاسیات : 
"ماجی : من فتیات الشوارع" و"وسام الشجاعة الأحمر”» و"طفل الأوتوبیس" و"الفندق 
الأزرق") . وللرسالة بیلیوجرافیا طيبة تورد آهم ما صدر عن الشاعرین من کتب ومقالات. 

ويؤخذ على الرسالة (فی الجزء الخاص باأودن) آنها اقتصرت علی الحدیث عنه فی 
مرحلته الباكرة: مرحلة التأثر بفرويد ومارکس. وأغفلت أى إشارة إلى تطوره اللاحق حين قرأ 
كيركجارد وغيره من المفكرين الدينيين وعاد إلى حظيرة المسيحية. فالرسالة فى الواقع تتناول شعر 
آودن حتی عام ۱۹۳۹ تقریبا تاريخ نشوب الحرب العالية الثانية ولا تكاد تقول شيئا عن 
مرحلته اللاحقة التی بدات بهجرته من بریطانیا الی الولایات التحدق وتعرضه لوثرات جدیده. 
کذلك تشوب الرساله بعض هفوات طباعية ولغوية واملائية تم تنبیه الباحث الیها لیقوم بتصویبه . 

الرسالة الرابعة“ عنوانها "لتكعيبية والسيريالية فی شعر ولیم کارلوس ولیمز وولاس ستفنز . 

وهذه الرسالة التى تقع فى أكثر من ثلاثمائة صفحة من القطع الكبير تتناول تمثيل الواقع 
فى حركتين من حركات الفن التشكيلى الحداثى فى القرن العشرين هما التكعيبية والسيريالية 
وكيف أثرتا فى شاعرين أمريكيين محدثين هما: وليم كارلوس وليمز (195-188١)ء‏ ووولاس 
ستفنز (9لالما-هه9١).‏ 

وتتألف الرسالة من: مقدمةء فثلاثة فصول. فخاتمة» فثلاثة ملاحق تقدم مستنسخات 
ملونة من التصاویر التكعيبية والسیریالیه التی ورد ذکرها فی الرسالة : تصاویر لبکاسو. وبراك. 
وماکس ارنست. ومارسیل دوشام وخوان جریس: وخوان میرو» وفیرهم.. . 

يحمل الفصل الأول عنون "التكعيبية والسيريالية فی الشعر الحداثی". حبث یقدم تعریفا 
بكلتا المدرستين ولمحة عن تطورهما الفكرى وتقنياتهما التجديدية واستخدامهما للصورة فى الفن 
التشكيلى والشعر. 

والفصل الثانى مخصص لدراسة “التكعيبية فى شعر وليمز وستفنز”. ففيما يخص ستفنز 


ا مس هم ال ی 


یدرس الفصل مفهوم الواقع » ورفض الفن التمثيلى القائم علی المحاکاة : ورسم الوضوعات . وصورة 
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الدینة . والتشدّر أو الصراع بين التشظى والنظام. والآنية : أو تنوع الأصوات الشعرية» وتقديم 
الخبرة المباشرة فى لحظتها الفورية» وتصوير الحركة. وفيما يخص ستفنز يعالج الفصل تعدد 
منظورات شعره. وقابلية الواقع للعدید من التفسیرات. والأشياء كما هى وكما يجسمها الخيالء 
والحركة. والتغيرء ونبذ الصور التقليدية. 

آما القصل الثالث "السيريالية فی شعر ولیمز وستفنز" فیتناول ‏ فی حالة ولیمز- الکتابة 
الأوتوماتيكية. والوضوعات الصغيرة أو الفرقة من الدلالة» ونقض الواضعات الاجتماعیت 
والثقافة» والايروسية. والعنف. والحلم والتعارضات والتحاورات الدهشتة. وفی حالة ستفنز 
یتمثل البعد السیریالی فی معالجته للعخف : والحياة الساکنة» ومحاولة التوفیق بین مفهومات 
متصارعة : کمفهوم الواقم والخیال. 

وتمتاز الرسالة بربطها الوئیق بین فن التصویر وفن الشعر (بدء من آول سطر فيهاء حيث 
تورد قول هوراس فى قصيدته "فن الشعر" : "القصيدة آشبه بصورق أو القصيدة ضرب من 
اتصویر" واعتمادها علی خلفية فلسفية ونفسية راسخة تتمشل فى كتاب يرجسون “مدخل إلى 
الیتافیزیقا"» وکتاب فروید "تفسیر الأحلام”. فضلا عن رجوعها إلى النصوص الاساسية لجمالیات 
التكعيبية والسيريالية مثل : "الصورون التکعیبیون" لجیوم آبولنیر و"ماوراء التصویر" لاکس 
ارنست . و"بیانات السیریالیة" لأندریه بریتون» و”“فى صدد الروحانی قی الفن" لکاندنسکی. 
وتاریخ موريس نادو للحركة السيريالية, وان فات الباحثة آن ترجم الی کتایات الأديب والناقد 
الفنى الإنجليزى الكبير هربرت ريد عن السيريالية مثل مقالته المسماة ”السيريالية والمبدا 
الرومانتیکی " (۱۹۳۲). 

وتحلل الرسالة عددا من قصائد الشاعرین تحلیلا فکریا وتقنیا جیدا فتتوقف فى حالة 
ولیمز- عند قصائده : "عرية الید الحمراء": وقصائد دیوان "الربییع وکل شىء" و"کورا فی 
الجحيم”. “باترسون”. كما تتوقف عند قصائد ستفنز : "ثلاث عشرة طريقة للنظر إلى شحرور" 
"الرجل ذو الجیتار الأزرق". و حکايه الجرة". و"لمثل الکومیدی باعتباره حرف کاف": 
و "ملاحظات نحو خیال فائق". ۰ 

وموضوع الرسالة مهم؛ لانه یتناول حرکتین فنیتین کان لهما آثرهما فی کثیر من شعراء 
القرن العشرين على كلا جانبى الأطلنطى : باوند فى “الأناشيد” والیوت فى أجزاء من ”الأرض 
الخراب”. فضلا عن شعراء عاصروهما أو جاءوا بعدهما مثل : ديفد جاسكوين » وهيوسايكس ديفيز 
روهما آکبر ممثلی السيريالية فی الشعر البربطانی». وکنیث رکسروث. وجرترود ستاین وأودن» 
ودیلان توماس » وکمنجز؛ والشعر الکونکریتی. 

ویحسب للرسالة آنها قدمت تعریفات دقيقة للمصطلحات الادبية والفنية التی تستخدمها: 
فإلى جانب تعریفها بالصطلحین الرئیسین : "التکعيبية" و "السيريالية" عرفت بمصطلحات آخری 
من قبیل : الستقبلية. التعبيرية الحوشيیت الدوامیة. الانطباعية الدادية» الخ.. وأفادت الباحثة 
من الکتابات النثرية والنقدية للشاعرین مثل کتب : "فی الطبع الامریکی" و"سيرة ذاتية" لولیمزن 
و "اللاث الضروری " لستفنز» فضلا عن رسائله التی حررتها ابنته هولی ستفنز. 

وفی تناولها للسيريالية تحدثت الباحثة عن خیوط اللاشعور والکبوت الایروسی والحلم 
والنزعات العدوانية والترميز. ولكن فاتها أن تتحدث عن خيط لا يقل عما سبق أهمية : هو خيط 
الذاكرة والياتها. ونحن نجد هذا الخيط فى لوحة سلفادور دالى “بقاء الذاكرة” ‏ حيث ساعة 
ننصهر تدريجيا ويسيل معدنها كما نجده فى ذكريات الطفولة والشباب والرجولة فى شعر 
ولیمز وستفنزء خاصة قصيدة “باترسون” للأول. ۱ 

وتنتهى الباحثة إلى أن كلا من وليمز وستفنز يصطنع خيوطا وتقنيات تكعيبية من أجل 
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تمثیل واقع جدید شدّری . انهما یرفضان فکرة حقيقة نهائية سكونية ویژمنان بأن الواقع؛ کما 
یدرکه الذهن. قابل لتفسیرات متعددق لکنهما یتخذان مواقف مختلفة من السيريالية: فعلی حين 
یعنی ولیمز باستخدام خیوط وتقنیات وآأنماط لصور سيريالية ینصب اهتمام ستفنز علی الأوجه 
النظرية للسيريالية وعلی تمثیل لحظات الخیال اللاعقلانية بحثا عن حقائق جديدة. 
الرسالة الخامسة والاأخیرة؟ عنوانها "قضایا نسوية وانسانية النزعة فی آعمال نثرية 
قصصية وغير قصصية مختارة” لبيرل مزر یلك ۲ 
وترمی هذه الرسالة. التی تقع فی ۱۲۸ صفحة. الی توضیح الأسباب التی جعلت من بیرل 
بك (۱۹۷۳-۱۸۹۲) الحاصله جائزة نوبل للأدب عام واحدة من أكثر الروائيين 
الأمريكيين شعبية فى عصرها وأقرب بهم إلى قلوب القراء» وتبین كيف كانت إنسانية النزعة . مناضله 
من أجل حقوق الرأق فضلا عن 9 البارع للحياة الصينية . وذلك بصفة خاصة فى رائعتها 
“الأرض الطيبة” ١91١‏ ونقحت عام ه97١‏ ثم تحولت إلى فيلم فاز بجائزة الأوسكار). . ويجمع 
النقاد على أن رواياتها التى تتخذ من الصين مسرحا لها تجمع بين الصدق والواقعية وتتفوق على 
رواياتها عن الحياة الأمريكية. 00 أنها عندما قررت أن تكتب عن أمريكا استخدمت اسما 
ذكريا مستعارا (جون سدجز) كى تتجنب نظرة الاستخفاف التى كانت من نصيب كتابات النساء 
فى ذلك الحين. 
لقد عاشت بيرل بك نصف حیاتها فی الصین وتأثرت تأثرا عميقا بهذه الخبرة. وتشكل 
الکثیر من آرائها فی الحياة والمجتمع خلال تلك السنوات. والحقيقة الاثلة فى أنها قضت النصف 
الثانی من حیاتها فی الولایات التحدة قد جعلت نظرتها "ثنائية البرة" وأکسبتها منظورا عالیا 
رکوزمو بولیتانیا) مکتها من !جراء مقارنات صائبة بین ثقافتی الشرق والغرب. 
وتتألف الرسالة من: قاثمة بالاختصارات الستخدمة. فملخص عربی وآخر انجلیزی. 
فمقدمة. فثلائة فصول. فخاتمة فببلیوجرافیا. 
الفصل الأول ”مؤثرات صينية وغیرها فی بیرل س.بك" یتوسل بالنهج البیوجرافی ای 
تصوير جوانب حياتها التى خلفت أثرا قويا فيها ا رها مدافعة عن حقوق النساء من جهةء 
وصاحبة نزعة إنسانية شاملة من جهة أخرى. ومن بين المؤثرات التی شکلت عقلها ووجدانها : 
أمهاء ومربيتها الصينيةء وتعاليم كونفوشيوس. 
والفصل الثانی "قضایا نسویة" یصور موقفها من قضایا الرأق والأوضاع الاجتماعية التى 
كانت تهيمن على حياة النساء فى عصر الكاتبة ء مح دراسة الشخصيات النسائية الرئيسة فى 
رواياتها (مثل شخصية الزوجة أولان فى رواية “الأرض الطيبة”) مع التركيز على روايتى “الأرض 
الطيبة” و”يينى ” والإشارة إلى أعمال أخرى لها مثل: “ريح الشرق وريح الغرب”. و“مقصورة 
النساء” . تقدم هذه الأعمال رقعة واسعة من ا النسائية وخلفیتها الاجتماعیه وتوضح ألوان 
القهر التى كانت المرأة الصينية ترزح تحت وطأتها مع بيان الممارسات والأعراف التى كانت 
تشکل قانونا غیر مکتوب یصوغ حياة المرأة. ومن بين هذه المارسات والأعراف : الرق» والزيجات 
الرتبة بین الاپاء دون أخذ رأى الأبناءء ونظام المحظیات » وربط آقدام الوالید الاناث ووآدهن. 
وازدواج العاییر الخلفية والتفرقة بين الرجل والرأق وحجب النساء عن آعین الغرباء. كانت 
النظرة السائدة الی النساء تعدهن أقل ذکاء ومقدرة من الرجال. وقد عمدت بيرل بك إلى دحض هذه 
النظرة ورأت آن العکس فى أحوال كثيرةء ريما كان أدنى إلى الصواب + ومن ثم یمکن اعتبارها 
منافحة قوية عن جنس المرأةء وتنتشر تعليقاتها على هذا الموضوع فى تضاعيف أعمالها القصصية 
وغير القصصية. 
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والفصل الثالث ”منظورات إنسانية النزعة” دراسة لنزعة بيرل بك الإنسانية فى روايتى 
"لاهن الطیبة" و"بیانی" فضلا عن رواية ”مر الصباح” (وعنوان هذه الرواية الأخيرة مقتبس من 
سفر أيوب فى العهد القدیم» الاصحاح ۰۳۸ الاية ۱۲). 

لقد قدمت رواية “الأرض الطیبة" للقاری الغربی صورة حقيقية للصین قوضت الصور 
الجاهزة التى كانت ماثله فی الخينة الغربية بفعل کتابات الرحالة والبشرین والدبلوماسیین 
والکتابت وردت عن الصينين كثيرا من الاتهامات الغربية غير القائمة على أساس من الواقع. 
وبذلك ساعدت علی آن تزیل عن العقل الغربی العدید من آلوان سوء الفهم والجهل والتحیز. 

وقی رواية "بیانی" اتخذت بیرل بك موقفا صلبا من التفرقة العنصرية. ومعاداة السامیت 

وانتهاك حقوق الانسان» والتعصب الدینی . والتحیز للعرق. وغیاب التسامح. ورأت آن الزیجات 
الملختلطة بين الأجناس من شأئها أن تعين على تحقیق التقارب بینها. وبینت کیف آن الیهود 
ماکانوا لیتمکنوا من الاندماج فى المجتمع الصينى لولا ما يتمتع به هذا المجتمع من تسامح 
وانسانية. 

آما رواية "مر الصباح" فهی درانسة لقضایا الاختیارات العنوية» والنتائج الاجتماعية ل 
"مشروع مانهاتان" والأبعاد الخلقية لقرار (سقاط قنبلتین ذریتین علی هیروشیما وناجازاکی. 

وتنتهی "خاتمة" الرسالة إلى أن الاهتمامات الانسانية والنسوية لا تنفصل فى عمل بيرل 
بك . وآن نسویتها تتجلی فی دفاعها عن الرأة الصينية : حضرية وريفية. أرستقراطية وفقيرة. 
ساعية ای آن توفر لها الحرية والکرامة » وأن القيمة العرفية لعملها لا تقل عن قیمتها الجمالية. 

وأوضحت الرسالة آن من العوامل التی ساعدت علی تحقبق الفهم التبادل بین الولایات 
المتحدة والصين أن الأولى مرت بفترة کساد اقتصادی فی الثلاثینیات (مما مکنها من تفهم أزمات 
الفقر والمجاعة فى الصين) وأن اليايان هاجمت ميناء بيرل هاربور الأمريكى وغزت الصين؛ مما 
جعل من الولايات المتحدة والصين حليفين طبيعيين على الأقل فى زمن الحرب العالمية الثانية. 

وقد نجح الباحث فى إبراز أهم خصائص بيرل بك : دعوتها إلى التسامح والتناغم بين 
الا جناس المختلفة. والتعايش السلمى بينهاء وسعيها طيلة حياتها إلى تحقيق التعاون الدولى. 
ومجاوزتها الخاص إلى العام. وعقد مقارنة مضيئة على ایجازها بينها وبين ساكس رومر 
مخترع شخصية دكتور فومانشو التی غدت فى المخيلة الأمريكية رمزا لكل ماهو شرير فى 
الشخصية الصينية . فجاءت أعمال بيرل بك لكى تقدم الإنسان الصينى الحقيقى بمزاياه وعيوبه 

دون تشویه کاریکاتیری أو مبالغات. 

ويحسب للرسالة نها جمعت بین دراسة الخیوط الفكرية والجوانب التقنية کالزمان 
والمكان. والأسلوب» ورسم الشخصيات. وأبرزت كيف أن شخصية وانج لنج (فى رواية “الأرض 
الطيبة”) شخصية مركبة تتلاقى فيها الأضداد. ولكنهء فى المحل الأولء نموذج الفلاح الصينى 
المتمسك بأرضه قبل كل شىء. 

وأحسن الیاحث صنعا حین ركز اهتمامه على ثلاث روايات هى: “الأرض الطيبة”. 
وآییانی "۰ و "مر الصیاح" حیث ان بیرل بك کاتبة غزيرة الانتاج جربت يدها فى معالجة عدة 
أجناس أدبية : رالروایه » القصه القصیرق السرحية. القال. السيرة الذاتية السيرة الغيريةء 
أدب الأطفال) مما لا يمكن الإحاطة به فى أطروحة واحدة. ومن ثم كان تحديد الأعمال المدروسة 
معوانا على العمق والإحاطة بجوانب الموضوع. وأفادت الرسالة من كتابات بيرل بك غير القصصية 
مثل: سيرتها الذاتية المسماة “عوالمى المتعددة” ومجموعة مقالاتها المسماة "عن الرجال والنساء”. 

وللرساله ببليوجرافيا جيدة فضلا عن شرح عدد من المصطلحات والعيارات الواردة فى 
ثناياها كالتعريف بالطاوية والبوذية والكونفوشيوسية. وقانون منع الصينيين من دخول الولايات 
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التحدة فی ۰۱۸۸۲ و“ثورة الملاكمين” فى الصين ۱۹۰۰-۱۸۹۸ وغير ذلك من الإشارات. 
خد غل الرسالة بعض الهقوات اللغوية والطباعية وآنها لم تحاول الافادة من کتاب 
إدوارد سعيد المحورى “الاستشراق” الذى أصبح مرجعا لا غنى عنه فى هذا النوع من الرسائل ؛ 
وذلك بما يقدمه من استبصارات نافذة فى طبيعة الاستشراق ودوافعه الخبيئة ؛ مما كان خليقا أن 
يزيد الرسالة عمقا وغنى. 
والرسالة استكشاف لعالم روائية موهوبة قذرها القراءء ولكن قل من النقاد الذكا سيت 
ذوى الجباه العاليةء من منحها حقها (ألا يمثل سومرست موم حالة مشابهة فى الأدب 
الإنجليزى؟ م .ش.ف) وربما كان ذلك راجعا إلى بساطة أسلوبها وبعدها عن التعققد الفکری 
واللفظى وأساليبها التقلهرية فى القص وغياب أى مؤثرات أدبية غربية تجريبية عن عملها؛ فهى 
(كما يلاحظ الباحث) لا تستخدم تيار الشعور عند جويس» ولا رمزية هوثورن الحاذقة. ولا 
التحليل الفنى الفصل الذى نجده عند كاتب مثل هنرى جيمز. 
۱ الهوامش ,ج س 
)١‏ صور طوباوية (ي يوتوبية) فى شعر برسى بيش شلى » > للباحثة هبة على إمبابى (دكتوراه) > كلية الآداب» 
جامعة القاهرة ۲۰۰۳. 1 
) مفهوم الخیال والرژية فی القصائد الرئيسية لولیم بليك ووليم بتلر ييتس : دراسة تأويلية مقارنة» للباحث 
محمد بهنسى النجارء ردکتوراه) كلية الألسن: جامعة عین شمس ۰۲۰۰۳ 
)٣‏ القضايا الاجتماعية فی آشعار و.ه. آودن وستفن کرین. للباحث أحمد عبد السلام أحمد «دکتوراه) كلية 
الاداب جامعة القاهرة ۰۲۰۰۳ 
ی التكعيبية والسيريالية فی شعر ولیم کارلوس ولیمز وولاس ستفنزء للباحثة عبیر رفقی صديق» (دكتوراه) 
كلية الألسنء جامعة عین شمس ۲۰۰۳. 
ی قضایا نسوية وانسانية النزعة فی آعمال نثرية قصصية وغیر قصصية مختارة لبيرل س.بك . للباحث 
سامی محی الدین عزمی» (ماجستین كلية الآداب: جامعة حلوان ۲۰۰۳. 
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الك آنا اليستقيل 








عقد المجلس الأعلى للثقافة مؤتمر “الثقافة العربية: نحو خطاب ثقافى جديد. من 
تحديات الحاضر إلى افاق المستقبل”. 

وقدمت العديد من الأبحاث حول هذا الموضوع. فقدم (أحمد إبراهيم الفقيه) “سؤال 
الثقافة. ... سوال النهضة". حيث قال في مقدمه بحثه: "قبل سنوات قليلة من بداية العقد الاضی 
- الذی کان آخر عقود القرن العشرین - قررت هينة الامم التحدة وأداتها الثقافية "الیونس که" 
اعتباره عقدا ثقافيا. وحددت له أربعة آهداف ومبادی: هی : 

١‏ الاعتراف بأهمية العامل الثقافى في النهوض والتنمية. 

" التأكيد على إثراء الهوية الثقافية لكل الأمم. 

"- توسيع المشاركة في الحياة الثقافية. 

4- تعزيز التعاون الثقافى بين الامم. 

وبدءا من هذا التاريخ القريب صار للثقافة حضور أكثر قوة وفعالية على خارطة العلاقات 
الدولية. وهذا ما أرادت الأمم المتحدة التنبيه إليه. كما يقول أحد الأمناء السابقين للهيئة الأممية. 
السيد (خافير دوكولار في محاضرة حول الموضوع مؤكدا أن أوجه القصور في المدارس الفكرية 
السابقة تتخلص في أن العامل الإنسانى. الذى يعنى شبكة العلاقات والقيم والعقائد والرؤى المتمثلة 
في العامل الثقافى كان حضوره ضعيفا في تلك المشاريع النهضوية. 

ويقول الشاعر (سينجور) الرئيس السنغالى الراحل: “إننا في العالم الثالث نجعل الثقافة 
أداة في خدمة السياسة . بينما العكس هو الصحيم ؛ فالثقافة لا السياسة هى التى تربط المجتمعات 
والنسيج الذى ينظم أجزاءها. 

نها باختصار الهدف والغایه والوسیلت حتی عندما نتحدث عن التنمية التی تعنى 
بالجوانب الادیة وتربطها بالثقافة : قلیس القصد آن تکون الثقافة ی خدمة التنمیت وانما هی التی 
تخدم الثقافة. بكل ما تعنیه من اثراء للوجود الانسانی بکل مناحیه ومعانیه. 

ثم قدم (أحمد أبو زيد) “الثقافات اللاغربية مصدر ثراء للثقافة العربية” الذى قال في 
مقدمته: “مما يؤخذ على الرعيل الأول من المفكرين العرب الذين أرسوا قواعد التنوير في العالم 
العربى الحديث أنهم وقعوا أسرى الثقافة الغربية. ولم يعطوا لثقافات العالم الأخرى “الثقافات 
الإفريقية. وثقافات الشرق الأقصى. والثقافة اللاتينية في أمريكا الجنوبية ومنطقة الكاريبىء وغير 
ذلك من الثقافات” ما تستحقه من عناية واهتمام رغم وجود علاقات اجتماعية ودينية وثقافية 
قديمه . 
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وكانت النتيجة الطبيعية أن خضعت الثقافة العربية لتأثير الثقافة الغربية وحدها؛ مما 
وضع قيودا على إمكانات تطورها وحرية انطلاقها. 

وفى ملخص لبحث قدمه (أنور مغيث) تحت عنوان: ”في نقد خطاب الإصلاح الدينى 
المعاصر” يقول: “ليست حركات الإصلاح الدينى وليدة عصرنا الحديث. بل هى قديمة قدم 
الا جتماع البشری نفسه. وهی تنطلق من منطلقین مختلفین : اولهما: الحرص علی الدین نفسه. 
وثانیهما : الحرص علی الانسان والعمل علی توفیر آسباب السعادة آملا نف مزید من الرقی. 

لو نظرنا إلى حركة الإصلاح الدينى في الغرب لوجدنا آن نجاحها یقاس ف العادة 
بانجازات تمت خارج المجال الدینی مثل : فلسفة دیکارت. وفیزیاء جالیلیو وتصوير عصر 
النهضة. ۱ 

قياسا على ذلك وطبقا لظروف واقعنا الشرقى العربى الإسلامى لو طرحنا السؤال الذى 
بغرض نفسه: هل يمكن النهوض بواقعنا المعاصر دون الحاجة إلى إصلاح دينى؟ لبدا الجواب 
بدهيا. (والكلام لا يزال لأنور مغيث)؛ إذ يصعب على أى شخص مهما كان انتماؤه الفكرى أن 
يتصور إمكانية الاستغناء عن هذه المهمه”. 

- ثم تأتى الورقة المقدمة من (أحمد عباس صالح) تحت عنوان: “نقد الثقافة السائدة فى 
العالم العربی"*۰ والتى تحدث فيها عن عرض للثقافات السائدة فى العالم العربى مارا بعصور 
مختلفة وأحقاب متعددة مرت علی العالم العربى والاسلامی بداية من عهد الماليك. حيث يقول: 
"فی مثل هذا المجتمع الواقع تحت الحکم العثمانی کان العلماء الدنییون یلعبون دورا جوهریا ای 
جانب نقابات الحرف والزعماء الدئیین. حیث كان القرآن والسنة الرجعية الأساسية فى القضاء 
والعاملات ‏ . 

وقد قامت حركة ثقافية تعید النظر فی التراث وتولع بالوسوعات » مثل فعل الشیخ 
الزبيدى. الذى كان أستاذا للشيخ الجبرتى. ومشايخ آخرون مثل: حسن العطارء الخشاب. ثم 
تحدث عن فترة حكم محمد على وتأثره بالسيمونيين فى بناء مصر الحديثة. والذى لم تؤد فترة 
حکمه - رغم طولها ‏ إلى تغيير جوهرى فى المرجعية الثقافية > حيث كان الاعتزاز التركى بعرقيته 
آدی فی بعض البلدان الاسلامية الی الانسلاخ عن الرابطة التركية وفیه ساد فکر آقرب ما یکون 
إلى العقلانية وأوشك أن يدخل مداخل التنوير. وکان من آبطاله : لطفی السید سعد زغلول. عبد 
العزیز فهمی . مصطفی وعلی عبد الرازق » محمد حسين هیکل. والعقاد وطه حسين بصفة خاصة. 

- وفی مساهمة كويتية قدم (علی فهد الزمیع) ورقة تحت عنوان : "ثقافة رفض آم نقافة 
فعل: نحو خطاب ثقافی جدید". والتی تحدث فیها رعلی الزمیع) عن تحديات الحاضر امام 
الثقافة العربية وما یعترض طریقها من مشکلات معاصرة آو تحولات اجتماعية آو اقتصادية أو 
آزمات سياسية داخلية کانت آم خارجية. کذلك الثقافة العربية فى مواجهة التطور التکنولوجی 
والعولة. كل ذلك فى محاولة منه للإجابة عن تساؤل حول ما يعوق المجتمعات العربيية عن 
اللحاق برکب التقدم؟! 

وفی هذا السیاق . أرجع الباحث مشکلات الثقافة العربية فى مناحيها المختلفة إلى عدة 
آسباب منها: فقر الحياة الثقافية وترکیز العملية التعليمية علی التلقین. وبروز ظاهرة التطرف 
الدینی : والجهل بحقيقة الدین. وتراجع برامج الحرکات القومية فی المجالات التنموية » والشعور 
بالاغتراب : وفشل النظم والتجارب الیساریة والقومیه. ۱ 

ثم یعرض آأخیرا للامح الخطاب الثقافی النشود: حیث یقول : "من الضروری العمل على 
استعادة مصداقية الخطاب الثقافی العربی الفقودة نتيجة التطورات التی شهدتها الساحه العربیه ". 
وذلك عن طریق: کسر احتکار الجهات الرسمية : وترسیخ أسلوب الواقعيیتة. والتفاعل مع العصر 
الحالى والمستقبل. وتأكيد قيم الحوار وحقوق الإنسان: مما يصل بنا فى النهاية أنه لكى نخرج من 
آزمة تردى الفكر والثقافة لابد من تنشيط حركة النقد الذاتى والتحول إلى ثقافة وفكر العقل. 
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ويأتى بحث (حيدر إبراهيم على) مركز الدراسات السودانية وعنوانه: “ضرورة لاهوت 
تحرير إسلامى : تجدید الخطاب الدینی" للتأکید على الخطاب الدينى وضرورة عملية التجديد 
والاصلاح الفکری الاسلامی. حیث تکون يمثاية التراث الدینی نفسه. كذلك تركز على الاختلاف 
الواضح بين سلطة التفسیر والتأویل والبحث عن معنی مقبول. 

كما تتحدث الورقة عن نقطة أخرى هی : القصود من كلمة (لاهوت) بين الرفض والقبول. 
فهى لا تعنى أكثر من القرآن والفقه. كما أرجع الرفض إلى مجرد حساسية وتأكيد للهوية 
والاختلاف عن الأديان الأخرق. حیث تموج الساحة الإسلامية بحركات وتنظيمات تعتمد على 
التعبنه ومخاطبة العواطف الدينية. وينتهى إلى ضرورة تغيير الواقع من خلال مواطن إيجابى يعمل 
ضمن مجتمع مدنی نشط وقاعدی. 

- ويأتى بحث (فیصل دراج) "العلم والدین والتصور التلفیقی " لیوکد آن الاسلام موروث 
حضارى جليل ولكن السؤال يقوم على إنتاج إسلام مزعوم يعادى العلم وينهى عن العقلية العلمية. 
وهو فى ذلك يتحدث عن (محمد عبد السلام) - وهو الكاتب الباكستانى الحائز على جائزة نوبل 
فى الفيزياء والمعروف بإسلامه ‏ فى تقدمته لكتاب “بيرفز هودبوى” “الإسلام والعلم” يقول: "إن 
البلاد الإسلامية هى الأشد ضعفا فى المجال العلمى فى العالم كله. وهذا الضعف له أخطار 
هائلة”. ۱ 

ثم تأتى الورقة لتعطى تعبير: ”أسلمة العلوم” صورة عن الإيديولوجيا الدينية المعادية للعلم 
ولتاريخ العلم فى التاريخ الإسلامى. 

ثم يصل بنا إلى أن هذا الشعار شعار تلفيقى؛ فلا هو أثر لتصور دينى قويم ولا هو أثر 
امتداد لتصور علمى. وسينتهى الإسلام الذى يقول ب"أسلمة العلوم” إلى فولكلور دينى يحول العلوم 
لزوما إلى فولكلور علمى إنها الهجنة الكاملة التى تعبر عن مجتمع متداع. 

وتبقى فى النهاية ملاحظتان: 

الأولى: ليس من المطلوب أسلمة العلوم. 

الثانية : ليس المطلوب نسبة الحاضر إلى الماضى بلغة دينية أو غيرها. 

- ثم الورقة القدمة من «نبیل سليمان) “نحو اصلاح ثقافی: نقض ثقافة الطغیان". وکا 
یقول : "تنظر مساهمتی !ی الطغیان وعلی مابلفته الالفية الثالثة من کیمیاء ديكتاتورية واستبداد". 

آما الثقافة فتنظر الساهمة الیها على أنها روح الحضارة. وکما یری "جونسون": ان آسواً 
أنواع الاستبداد هو استبداد الأفكار الدی لا یرحم. ویقرر "دوفرجیه آن": "کل سلطة مفسدة 
والسلطة المطلقة مفسدة مطلقة”. 

لكن سرديتنا الكبرى فى حياتنا: ثمة طغيان وثقافة طغيانية ومثقف طغيانى وثقافة 
- ويقدم لنا (محمود إسماعيل) تحت عنوان: “مشروعية استحضار ابن رشد لترشيد 
الخطاب الثقافى العربى”. فى البداية تتحدث هذه المساهمة عن أسباب اختیار ابن رشد. حيث 
يقول أحد الدارسين إن شروح ابن رشد فى حد ذاتها كانت إبداعا لا يعلى عليه. فحسب تقديمه 
فلسفة أرسطو لأول مرة خالصة من شوائب شروح الأفلاطونية ء ويرى غيره أنه فيلسوف الإسلام 
الأول دون منازع بل هو أكثرهم عقلانية. يستحق أن يوصف بأنه (فيلسوف العقل). ومؤسس منهج 
"التحلیل الاکسیومی": وراشد حرکة الاصلاح الدینی. "العبر عن ایدیولوجیا التنویر" وأول 
فیلسوف مسلم نجح فی تقدیم نظرية مادية علمية عمقها رؤية جدلية آولية ونعتها "بالادي 2 
العقلانیه ". 

وتشیر الساهمة نی آن فلسفة ابن رشد سبق وجری الاستناد الیها فی حوار حضارى بين 
الاسلام والسيحية واليهودية أسفر عن اثراء لهذين الفکرین. حیسث تشبث (موسی بن میمون) 


۱ بفلسفة ابن رشد منهجا ومضمونا. وكذلك فعل (توماس الإكوينى) لتحقيق الغاية نفسها فى هدم 
اللاهوت الکنسی الأسطوری وتأسیس فلسفة عقلانیة. 

وتنتهى المساهمة إلى أن الرشدية آنموذج تراثی عقلانی مستنیر. 

ثم تأتى ورقة (مجدى عبد الحافظ) لتثير بعض “الملاحظات الأولية حول الخطاب 
الثقافى الرسمى العربى والإسلامى”. والتى يتحدث فيها عن عمومية الخطاب العربى وبساطته 
و غموضه «حیث تتمیز الثقافة العربية بتاریخها الطویل : مما قد يؤدى إلى الاستعلاء القومى يبرزها 
الخطاب عندما یتحدث عن توجیه تنفیذ البرامح. لتأتی العالجات التی یقترحها الخطاب لتؤكد 
آحادية النظرة التی لا تغلب إلا حلا واحدا. والذی یشجم علی الانطواء الجماعی علی الذات. 
مما یعتبر التناقض آبرز سمات الخطاب الخطاب العربی الاسلامی الر وسيادة نظرة تقنية 
بيروقراطية مع عدم حرصه على توضيح المفاهيم أو تقديم تعریفات محددق رغم آنه یعج بمفاهیم 
شتى يختلف عليها المثقفون أنفسهم. مع فقد الصطلحات العلمية المعاصرة لمحتواه الأصلى. وهو 
يسوق لنا هذه المساهمة من خلال خطتين رسميتين هما: كتاب اللجنة الوطنية (لليونسكو) بشأن 
مشروع خطة العمل الثلاثية للأعوام ۳ ۲۰۰ للمنظمة الاسلامية للتربية والعلوم والثقافه 
(إيسيسكو). ومشروع خطة العمل المستقبلى للمنظمة العربية للتربية والثقافة والعلوم (إليكسو) 
للاعوام ۵ YI‏ 

- ثم تأتی ورقة بحثية مقدمة من (يحيى الرخاوى) تحت عنوان “كارثة أم كاشفة”. والتى 
تحدت فیها عن مخاطر التسطیح والاختزال وقبول التحدی. فراح يعيد قراءة موقفنا الخاص لقیاس 
كيفية تعلمنا للدرس من خلال اجتهاد یحمد له. وطرح بعض القضایا الطروحة حالیا على ساحة 
المجتمع العربی والدولی. القضایا الحقيقية مثل : قضية التعلیم. وقضية الحرية. وقضیه الحروب 

وفى النهاية يوضح (يحيى الرخاوى) أنه لا يضيف شيئا جديداء ولكن الأرجح عنده آن 
الجدة التى يتصورها فى هذا التناول لا تأتى من ظهور فكرة كانت غائبة عنى أو عن غيرى. لكن 
الفكرة إذا اقتربت من الوعى حتى لم تعد فكرة فإنها تصبح شيئا اخر. 

ثم يأتى بحث (حسن حنفى) ليتحدث عن ثقافة السلطة تحت عنوان: “من ثقافة السلطة 
إلى سلطة الثقافة”. حيث يقول: ”مهما بلغت خدمة المثقف فإن السلطة تضحى به بعد أن 
تستعمله : فالسلطة لا تعمل إلا بمنطق الاستمرار والبقاء ضد الخصوم”. كما يوضح أن المحاور 
الثلاثة للنقد الحضارى: المثقف العربى والسلطة. تحرير المرأة» والحداثة وما بعد الحداثة. 
وينتهى إلى طرح السؤال الضرورى السابق على النقد الحضارى ألا وهوء و”فى أى مرحلة من 

ثم يأتى بحث (السيد يس) أستاذ علم الاجتماع السياسى» مستشار مركز الدراسات 
السياسية والاستراتیجیه بعنوان : "الحوار الحضارى العالمى: رؤية ثقافية عربية” ليتحدث فى 
القسم الأول منه عن حوار الحضارات والشکلات النظرية والنهجية والفلسفية وشروط الحوار بین 
الحضارات المختلفة وإشكاليات الحضارة العالمية المعرفية منها والواقعية. كما تحدث عن التعريفات 
الختلفة للحضارق والتى یعد تحدیدها مسألة أساسية إن كنا نريد حقا أن نمارس عملية رشيدة 
لحوار الحضارات. ونحو سياسة ثقافية عالية استشهد "السید یس" بمبادرة الرئیس (محمد 
خاتمی) رئیس الجمهورية الاسلامية الايرانية التی آطلقها فی خطابه التاریخی آمام الجمعية 
العامة للامم التخدة سنة ۰2۱۹۹۹ والتی دعا فیها لتحویل حوار الحضارات من مجرد فکرة 
یتداولها الفلاسفة والرخون إلى سياسة ثقافية عالية تتبناها الامم التحدة. 

- وتأتی الورقة البحثية القدمة من (عادل السیوی) "دعوه للطیران بلا أجنحة" لیستاءل 
فى مقدمتها: "هل نبحث حقا عن خطاب ثقافی جدید"؟ حیث یلتهم النظام الواقع بأكمله فى 
غياب حركة جماهيرية ومؤسسات أهلية فاعلة. وإن الخطر الحقيقى من استمرار عمليات تحويل 
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النخب والعقول المبدعة إلى قوافل دعاية وتبرير لنظام لا إبداع فيه تلغى قدرة النخب المستقلة على 
النقد والمواجهة. وردا على تساؤله إرادة تغيير ‏ أم إدارة للتغيير؟! يرى أن نمو إرادة التغيير إلى 
الحد الذى تتحول عنده إلى قوة ضاغطة نحو الأعلى. قانها تصطدم منطقيا بإدارة قائمة. تعارض 
هذه الإرادة؛ لأنها إدانة مياشرة لقصرهاء فلا يمكن أن نتوقع تغيرات جذرية لا فى الأداء ولا 
الخطاب نظرا لغياب القوى والشروط القادرة على فرض أوضاع جذرية مغايرة. وسيصعب الاتفاق 
على توجه مشترك دون إجراء ملموس. وعلى مستوى حركة المثقف فمن الصعوبة أن نتصور فعل 
جماعى كبير يحركه المثقفون لعد عقود من انفراط وتشرزم ويتوصل بنا في نهاية هذه الورقة أن 
الحلول العملية تبدأ بتحديد مجموعة ممثلة تمثيلا جيدا لقطاعات المثقفين الصریین نتولى تلقى 
مقترحاتهم وتكلف بصياغة تصور مشترك. 

- وتتحدث الورقة القدمة من (قاسم عبده قاسم) “المشروع الثقافى العربى: هل هو حلم 
قابل للتحقيق. “يرى أن المواهب تعبر من مقومات آی مشروع تقافی . كما يرى أن التعددية 
الثقافية تفتقر إليها مجتمعاتنا العربية بشكل عامء وأن اللحظة الراهنة لا يمكن أن تکون هی 
اللحظة الدانمة. ويصل من خلال تساؤلاته إلى أن التغيير هو السنة الأساسية فى حركة الإنسان فى 
الکون. والذى يجب أن یکون فعل إرادة وليس مصيرا محتوماء وان التغییر یکون أفضل ونحن فی 
موقع الفاعل عن موقع العقول به. ۱ 

البحث عن خطاب ثقافی جدید "حرية الإبداع وحقوق الانسان" ورقة هامة قدمها 
فتحى عبد الفتاح حيث يتحدث عن الخطاب الثقافى من خلال حقوق الإنسان. أو حق المثقف 
الصری والعربى فى الحصول على ثقافة عصرية وفى حرية التعبير والاتفاق والاختلاف. حق فى 
اختیار نظام حکمه. أسلوب حياتهء حقه فى أن يسافر أو يهاجرء أو حقه فى رعاية صحية أو 
حمایة قدراته علی الابتکار. 

لقد استطاعت النخب التنويرية الأولى أمثال: محمد عبده والكوكبى. لطفى السید قاسم 
أمين. طه حسین. آن تشكل صياغة للنهضة اعتمدت على إخضاع التراث لروح التصور العلمى 
وصاغت وعیا بالهوية. 

إن البحث عن مشروع ثقافى عربى لابد أن يبدأ بالبحث عن إجابات لهذه الظواهر. فهو 
- کما یقول (فتحى عبد الفتاح) ‏ ليس صراعا بين التراث والمعاصرة أو بين الأنا والآخرء وانما هو 
عدم القدرة علی القفز خلف أسوار التایوهات لاعتماد العقل وحده ساسا للتفكيرء والعمل وحده 
اساسا للدخل والثروة. 

وأخيرا ينتهى إلى أنه من المؤكد أن رياح التغییر التی تهب علی العالم العاصر لن تسامح 
أو تحنو على من يأخذون موقف المتفرج اللاهى أو من يتمتعون بحالة الرضا الغبى عن الذات. 

وهكذا ‏ من خلال أوجه متعددة وجوانب كثيرة تمت مناقشة الخطاب الثقافى الجديد وما 
یتضمنه من قصور من أجل مواجهتها للاستعداد الی آفاق المستقبل والانتقال بأنفسنا من عوائق 
الحاضر وقيود الماضى. 
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raneemeldabh@hotmail.com 
: المواقع النقدية‎ 
عبر التاريخ لعب النقد دوره في إثراء الحركة الأدبية والفكرية وتطويرها. ولعل التراث‎ 
العربي فكرا وأدبا اعتمد على النقد مؤسسا ومصاحبا؛ إذ یظل النقد هو العیار ر الحاکم لتطور الفكرء.‎ . 
. الأساس لارتياد أفق التجريب بوصفه بنية تؤسس لا هو قائم » وتدفع نحو ما هو غائب‎ 0 
في ظل تعاظم المعرفة > وتطور المعلوماتية على نحو لم يسبق له مثيل عالميا > تكون‎ 
الحاجة اکثر الحاحا لتأسيس نقدي یقارب ویکشف ویستکشف . وبخاصه على الستوي العربي‎ 
الذي يشهد ما یمکن تسمیته بأزمة النقد ۰ والتي يسهم فيها على نحو ما تغير أدوات المعرفة‎ 
. ووسائلها : فقد آصبحت تعتمد بشکل کبیر علی التکنولوجیا ووسائل الاتصال العاصرة‎ 
وعلی صفحات الشبکة الدولية للمعلومات ر الانترنت ) ۰ تأتی - علی استحیاء - بعض‎ 
مواقع النقد الأدبي > آقساما من خلال مواقع أدبية » ولا يكاد يوجد موقع نقدي متخصص‎ 
خالص : وهو ما يشير ر إلي واقع النقد وی ا 5 وإلي أهمية العمل على تأسيس الحركة‎ 
النقدية والفکریه العربية علی صفحات الانترنت من جهة آخری . باعتبار ما لأهمية ذلك من‎ 
. أدوار تساهم في طرح الفکر العربی والهوية الثقافية والحفاظ عليها في ظل المد العالمي الحادث‎ 
ومن المواقع التي تعرض للنقد العربي علي شبكة الإنترنت. المواقع الاتية:‎ 
تحليل العمل الأدبي:‎ * 
http://www.geocities.com/farraj1 7/index. html 
يُقَسّم إلى عدة صفحات داخلية بعناوين عامة على‎ ٠ ) وهو موقع تعليمي ( شبه مدرسي‎ 
النحو الاتى:‎ 
تعريف التحليل الأديبي - أنواع التحليل الدب مبادئ تحليل النص الادیی-‎ 
القصة (تعريفها- اقبسينامهتا . . >- المقالة (تعريفهطك أنواعها- خصائصها‎ 
ORs e E ( المسرحية‎ .......... 
اتحاد الکتاب العرب:‎ »© 


http://www.awu-dam.org 
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موقع متخصص في الأدب تسه اتحاد الكتاب العرب بسوریا ۰ ويضم في أقسامه قسما 
بعنوان (الدر ساك ) يحوى ما يقرب من ١49‏ دراسة نقدية في الشعرء والقصة. والرواية. والتنظير 
النقدي ۰ الخ : نشرت بين عامي ۹ ۲۰۰۳م ۰ لنقاد عرپ . 

© جههة الشعر : 

http://www.jehat. com/arabic/shear.htm 

وهو و موقع متخصص فى الشعر : وعلى هذا الرابط تأتي دراسات نقدية عديدة عربية 
ومترجمة لنقاد كبا, aE‏ النقدية . إن كانت الدراسات التي يحويها الموقع تميل في 
مجملها إلى التنظير أكثر من اعتمادها علی تقدیم نماذج تطبيقية ۰ وان کان معدا در جارس تاد 
ولها أهميتها في التأسيس للفکر النقدي العربي . 


5 البدعون العرب : 
http://www.arabiancreativity.com‏ 


قع تصنيفي لکثیر من البدعین العرب ۰ وتحت عنوان ( الأدب ) تاتی آسماء مرتبة 
ترتيبا اجا ۰ وعند الد خول علیها باتي التعريف بها . وعرض لنجزها النقدي . الذي یمکن 
استعراضه عند الضغط عليه . 
۰ مجازات : 
http://www.majazat.maroc.to/premiere.htm‏ 
موقع الشعر المغربي . وتحت عنوان ( مقاللات ) تأتى مجموعة من الدراسات النقدية 
التطبيقية و قالش رالمغربي . وهو ما يسهم في الكشف عن حركة الأدب والنقد في المغرب العربي . 
نقد الشعر : 
http://www.majazat.maroc.to/premiere.htm‏ 
وهو قسم من آقسام موقع الشعر الغريي ( مجازات) 
ل http://www.majazat.maroc.to/premiere.htm.‏ 
* موقع محمد أسليم : 
http://aslimnet.free. fr/editions/index.htm‏ 
موقع خاص بالأديب المغربي محمد أسليم ٠‏ وتحت عنوان ( دراسات ومقالات ) تأتى 
مجموعه من الدراسات النقدية في الشعر والرواية والسرح ۰ وتحت عنوان ( ترجمات ) تأتى 
مجموعة من الدراسات النقدية والکتب الترجمة في الأدب والفن بنصوصها الکاملة . 
* شاکر لعيبي : 
/http://www.geneva-link.ch/slaibi‏ 
وهو موقع خاص للأديب شاكر لعيبي : ويضم أقساما عديدة. منها (دراسات) الذي 
يحوي دراسات نقدية للاديب نفسه . 
© أرب الأطفال : 
http://www.adabatfal. com/adabatfal.html‏ 
موقع مهتم بأدب الأطفال شعرا ونثرا : ومن بين أقسامه قسم بعنوان (مقالات ) يحوى 
؟” مقالة نقدية تدور حول أدب الأطفال تنظيرا وتطبيقا . 
© الزومال : 
http://www.zomal.com/zomale.htmıl‏ 


موقع این عام ۰ ويضم مجموعة من الدراسات النقدية التنوعه لنقاد عرب . 
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© الذاكرة الثقافية : 
http://althakerah.net/main.php‏ 
وهر موقع مهتم بالأدب والثقافة والفکر والقلسفة 0 وية قسم بعنوان: 2 ذاكرة القكر ) 
يضم نصوصا د ودراسات نقدية لكتاب ونقاد عرب . 
© اصوات معاصرة : 
/http://www.aswat.4t.com‏ 
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له . 
تن والثانی ( كتاب الشهر ( ويضم نصوصا كاملة لدراسات نقدية مطولة ف الشعر والسرح 
والقصة والرواية : 


أحدهما يعثوان دراسات أدبية ) دبد مجموعة ن الدراسات | 
5 وان ( ی وف 5 بصم 7 من ا 


http://www .tirej.com/erebi.htm 
موقع كردى يهتم بالأدب الكردي إبداعا ونقدا . وتحت عنوان ( سجالات ) تأتى‎ 
. مجموعة من الدراسات النقدية عن سليم بركات وغيره من أدباء الأكراد في العراق‎ 
: السرح دوت کوم‎ © 
/http://al-masrah.com/arabic 
) وهو موقع متخصص ف الدراسات النقدية الخاصة پالسرح . تحت عنوان ( دراسات‎ 
. تأتى مجموعة من الدراسات النقدية العربية والمترجمة في السرح‎ 
: مسرحیون‎ »© 
/http://www.masraheon.com 
وهو موقع متخصص أيضه في المسرح . ویضم العديد من الدراسات النقدية حول‎ 
.) السرح > تحت عنوان ( مقالات مسرحية‎ 
: القصة العربیه‎ © 
http://www.arabicstory.net/index.php 
) موقع متخصص في القصة العربية .ومن بين أقسامه قسم بعنوان (الدراسات النقدية‎ 
. يحوى دراسات نقدية حول القصة من ۲۲ دولة عربیه‎ 
: القصة العراقية‎ © 
http://www.iraqstory.com/index.html 
موقع متخصص في القصة . إبداعا ونقدا : ويشتمل على دراسات نقدية عديدة . عربية‎ 
: إضافة إلى قسمين‎ ٠ ومترجمة‎ 
.) قراءات نقدية : وتشتمل على دراسات نقدية لأعمال إبداعية ( نقد تطبيقي‎ 
0, تحلیلات نقدية : ویحوی دراسات نقدية عامة حول القص ونقد القضّة‎ 
رابطة آدباء الشام‎ * 
http://www.odabasham.org/index.htm 
حيث يوجد قسم بعنوان ( نقد أدبي ) يضم مجموعة من الدراسات النقدية التطبيقية في‎ 
. الشعر والرواية والمسرح‎ 
المنشاوى‎ © 
http://www.minshawi.com/outsite/8OO.htm 
. حيث يضم الموقع /ا" دراسة نقدية مطولة بعضها نصوص لكتب كاملة‎ 
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وان کانت هناك مواقع آضری ى تهتم بالنقد . تتمثل في الإسهامات التي تأتي عبر 
المنتديات الادبية بوصفها متابعة نقدية لما ينشر عير صفحات هذه المنتديات من كتابات أدبية 
لهواة ومتخصصین ونصوص آدبية للغیر : فانها د تعد من باب النقد الذي يؤسس حركة؛ ذلك 
لأنها تحتكم في غالبيتها للآراء الانطباعية من قبل مختصين وغير مختصين ۰ وإن كانت ترد في 
بعضها نصوص نقدية جادة ..وإن على قلة . 


فى الأعداد القادمة ٠‏ 

0 التراث العربى على الثت . 
مواقع الأدباء الشخصية 
مواقع الشعر والشعراء (؟) . 
المنتديات الأدبية . 
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وم(احظات حول ناقد معاصر 
سامی سلیما 





> يستطيع أحد أن ينكر أهمية مصطقی ناصف وفضله على دراسة الأدب العربي القديم 
والحدیث : وهو جدير حقا بأن يكون شخصية العدد في مجلة فصول العتيدة التى أسسها أستاذنا 
الدكتور عز الدين إسماعيل فى بداية الثمانينات من القرن الماضى ومعه كوكبة من أساتذة الأدب 
العربي مثل الدكتور جابر عصفور والدكتور صلاح فضل. وقد شرفت بالكتابة في هذه المجلة منذ 
العدد الثانى منها بتشجيع من أستاذي الدكتور عزالدين. وهاهى المجلة ذاتها تتخذ ثوبها 
الثالث تحت إشراف الدكتورة هدق وصفى. 


وقد أسعدني الحظ أن ألتقى للمرة الأولى بأستاذي الدكتور مصطفى ناصف قبل ما يقرب 
۵ وقد أخذت بروس الأستاذ الثائرة والحيوية والمتمردة والساخرة والغامضة في الوقت نفسه. 
ت 2 ر 2 5 


وقد انتهیت لتوی من کتابة مقالة شخصية عن الأستاذ لتنشر فى إحدى الملاحق الأدبية السيارة. 


كما أنن | كتيت عنه غير مرة فى داخل کتبے احا وناقشت أراعة واعتمدتها به 2 . 
سي 0 کے ام هب اا شاه ی 7 2 و 2" من ابرر 
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عاك النظر العاصرة في موضوعاتها الختلفة. بل ان مقالة لي تنشر ف العدد الزاهن من فصول 
تشمل تنا 0 نضا لبعض أعمال الأستاذ وام رائه في موضوع النقد الثقاقي. ولهذا كله أجدني موقا 
مرة أخرى إلى أن أجعل مقالتي الراهنة جامعة بين ا الشخصى والموضوعي في النظر إلى 
الأستاذ وأعماله. ١‏ 1 1 

من هنا كذلك جعلت عنوان مقالتي ””مصطفى ناصف: قراءة أولى““ على الرغم من أنها 
قد تكون القراءة العشرين. هي إذن قراءة أولى لأننى عندما شرعت 5 وقت محدود للغاية ف إعادة 
قراءة ما عندي من کتب له وجدت احج سليك e E E‏ سا ر 
لیس تحت یدي. ولکنه آقل من النصف علی کل حال. والاستاذ یستحق دراسات مفصلة ولعلني 
أغري أحد طلابي بكتابة أطروحته عن الأستان. كذلك فإن الدراسات التي كتبت عنه حتى الآن 
جد قلیلة . ومعظمها أقرب إلى أن يكون مه ریفتح الفاء) وا (بكسرها) كذلك. وهكذا سوف 
تكون قراءتي الراهنة أشبه بالتعريف الخاص بأعمال الأستان و”نثرء بعض الملاحظات التي تعن 
لي ف أثناء قراءة هذه الأعمال» تمهیدا لتناول مفصل. أقوم به أو و یقوم به بعض زملاني ممن يعد 
نفسه تلمیذا للأستان. 

كتب مصطفى ناصف ف بدايات منشوراته عن الصورة الأدبية کتابا شاع بين الباحتين 
المعاصرين بوصفه من أواثئل الكتب التي تناولت موضوع الصورة قبل أن يلهج به كثير من 
الأكاديميين وغير الأكاديميين. ولكنه كان. باعتراف الأستاذ. كتاباً لا يحسب له في عداد أعماله 
الرصينة التي تلت ذلك الكتاب» مثل كتابه عن مشكلة المعنى ف النقد الحديث» ونظرية المعنى في 
النقد العربي : : ودراسة الأدب العربي : ورمز الطفل: دراسة في أدب الازني. وهذه هي الكتب التي 
يمكن أن ننظر إليها بوصفها ممثلة للمرحلة الأولى من كتابات ناصف. وقد صدرت كلها في مصر 
بين أواخر الخمسينيات وأواخر الستينيات من القرن الماضى. وقد أعيد نشر بعض هذه الأعمال في 
بیروت : وخصوصاً دراسة الادب العربي. ونظرية العنی ف فى النقد العربي. 

أما المرحلة الثانية فيمكن أن تشمل كتبه: كرا ثانية لشعرنا القديمء الذي صدر رف 
بيروت لحساب الجامعة الليبية في أوائل السیعینیات . وکتبا أخرى مثل اللغة بين البلاغة 
والأسلوبية» وصدر عن النادي الأدبي الثقاني في جدة في ۹ وطه حسين والتراث عن النادي 
نقسه في ۱۹۹۰ > وأظن أن كتابه خصام مع النقاد صدر عن النادي نفسه في الحقبة نفسها. ولكن 
كتابه صوت الشاعر القديم» صدر عن الهيئة المصرية العامة للكتاب في ۲ كذلك هناك ثلاثةه 
كتب صدرت له في سلسلة عام المعرفة (الكويت). أولها اللغة والتفسير والتواصل في ه98١2‏ 
ومحاورات مع النثر ر العربي ٠‏ فى ۰۱۹۹۷ والنقد العربي : نحو نظرية ثانية فى .0٠ ٠٠١‏ ونشر في 
القاهرة ا : ثقافتنا والشعر الا ر (الهینه الصرية العامة للکتاب» ۲۰۰۰).ولعل آخر كتابين 
نشرهما هما نظرية التاً ويل (النادي الأدبي الثقاتي بجدة. 2)5٠٠٠١‏ وبعدالحداثة: صوت وصدق 
(لثادي الأدبي التقای بجدة ۲۰۰۳). بالطیح للأستاذ مقالات مختلفة نشرها هنا وهناك» وموضعها 

في الثبت الببلیوجرانی يه المقالة + وان لم يكن تحت يدي الآآن. 

والنظر 5 العامة إلى أعمال الأستاذ يمكن أن تلاحظ بسهولة أن كتابين فحسب من كل هذه 
الاعمال . هما قراءة ثانية : وصوت الشاعر القدیم: وبینهما حوالي عشرین عاما > کرسهما صاحبهما 
لتحليل نصوص كاملة من الشعر الجاهلي. ولكن من الحق أن نلاحظ أن الأستاذ کان مشغولا 
بالنصوص الشعرية ی معظم آعماله . واستشهد بقصائد للمتنبي وغيره في أعمال أخرى › ومع د ذلك 
فإن هذه الاستشهادات والاقتباسات لنصوص شعریه قديمة بخاصه. کانت ف سياق مناقشات 
أخرى لقضايا تختص بكيفية قهم النصوص من قبل الآخرين ومن قبل الأستان نفسه. ومن الشائق 
أن تاللاحظ أن نصوص قراءة ثانية وصوت الشاعر ر القديم هي هي تقريباء وقد شاء اللف أن يعود 


| اوه سس قراة آود 





إليها ويقرأها من جديد في ضوء جدید. وهذه. من ثمء تجربة فريدة في حد ذاتهاء جديرة بأن 
يلقن ليها الو هنا 
اهتم مصطفى ناصف بمسألة المعنى ونظام الكلمات كما نستخدمها في سياق اللغة والشعر 
والنثر اهتماما مركزيًا. وكان وعيه الثقافي المعاصر أساساً لكل هذا الاهتمام. وقد انطلق في كل هذا 
من ثقافة لصيقة بالتراث العربي القديم وثقافة نقدية غربية معاصرة. وخصوصا كما تتمثل عند 
الناقد الإنجليزي إيغور 3 رسنترونج ریتشاردز (۱۹۷۹۲۱۸۹۳) الذي يبدو أن ناصفاً يكن له احتراما 
دير ولط ٠‏ في كتاباته من أولها إلى آخرها . کذلك خرج ناصف من عباءة آمین الخولي وطه 
حسین وعیاس ا دوقن مسرم لهؤلاء في أعماله وإن اختلف مع العقاد في بعض التفصيلات. 
بالطبع ظهرت أسماء أخرى مهمة في مجال النقد الأدبى والتأويل والفلسفة في آعمال ناصف 
المتأخرة. سوف نشير إليها أدناه: ولكن الأسماء الأولى ظلت موجودة حتى الآن. 
ولا شك أن العودة إلى ريتشاردز (ومعه ت. س. إليوت). وإلى طه حسين. على نحو 
خاص. جديرة بالكشف عن جذور الفکر ر النقدي عند مصطفی ناصف. أما الشخصية الأخرى التي 
.شغل بها ناصف منذ أول يوم حتى الآن فهو عبد القاهر الجر رجاني وكتاباه دلائل الإعجاز وأسرار 
البلاغة. ولکن 2 حين يمكن بيان تأثر ناصف بريتشاردز وإليوت وطه حسين دون عناء فإن دور 
عبد القاهر ر الجرجاني في السيرة العلمية لناصف دور جوهري واشكالي ف الوقت نفسه. فهو یکاد 
یکون ۰ الی جانب طه حسین. آهم شخصيتين في عقل ناصف وقلبه معاً. 
ولست هنا في مقام استكشاف جوانب اقفر الممكنة لأساتذة ناصف القدماء والعاصرین 
على السواء عليه فهذا عمل يستلزم فنخضا دقیقا لأعمال الأساتذة ومقارنتها بأعمال التلميذ/الأستاذ. 
ومهما يكن من أمر : فسوف أعطى بعض الااحظات حول تلك العلاقة وخصوصا موقف ناصف من 
عبد القاهر الجرجاني في كتبه الأولى وفي كتبه الأخيرة. 
كانت دراسة الصورة في النقد العربي القديم والنقد الغربي الحدیث . ودراسة مشکلة العنی 
في النقد الحديث توطئة منهجية للاهتمام بمسألة المعنى في النقد العربي القدیم: وخصوصا ف 
المجال التطبیقی :+ أي الشروح ح والتفسيرات. كما يشير ناصف في مقدمة کتابه عن نظرية العنی. 
فقد حاول کما یقول . + أن يقدم في أعماله الثلاثة a‏ مجموعة مترابطة من الأفکار. 
لنأخذ مثلد الفصل الأول من نظرية المعنى. وهو بعنوان “نظام الكلمات” . يدافع ناصف ف 
الصفحة الاویی من هذا الفصل عن "صلتنا العاطفية © کا ت کن وی ار ات ی 
التفکك جراء (همال الباحئین التقدمین لسألة نی إهمالاً ا یمکن الدفاع عنه بسهولة. علی 
برخم من وعیه بأن أولثك الباحثين أخذواء من أجل استیضاح مسألة العنی ۰ یدرسون آصول الفهم 
في مناطق كثيرة منها النحو وأصول الفقه ومبادی التفسی رالقرآني بالإضافة إلى البلاغة والنقد 
الأدبي. ۰ مما يحتاج إلى تعقيبات كثيرة على حد تعبیر الزلف : وخصوضا 3 فى النقد العريي حیث 
یکتثف الخبرة بالعن ی في هذا النقد ضباب واستعمالاات غير دقيقة ۱۳ ناصف إلى أن عبد 
القاهر الجر رجاني يكاد يكون الوحيد الذي استوقفته روس ح العلم الحذرة [وهي روح تميز ز بها 
ريتشاردز بصورة أساسية في سياق المعنى كذلك] مر ن أجل مراجعة هذه الظاهرة. . وإذا صح أن كثيرا 
من آرائه أصبح يناقض فلسفة الفن المتداولة . کما یذکر ناصف: وان الك یخض من شانه. ريدي 
EC EE‏ وتقدير لأنه أكثر نقاد اللغة العربية شعورا بما و في لغة النقد الأدبي من غمو . وقد 
انتهى عبد القاهرء بعد مراجعة انتتعمال ن و ا إلى ما يشبه نظرية 
خاصة في تنظيم الكلمات أو في معنى العبارة الأدبية. 
انتهى عبد القاهرء فيما يرى ناصف هناء إلى أن النحوي يهتم بمستوى من المعنى أقل 
تخا وتعقدا وكمالا من مستوى الشعر. ومن أجل دلك داخله کثیر من الشك 3 قدرة النحو 
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التواضعة علی التعرف علی مستویات العنی» النهم إلا اذا آدخلنا تعدیلا آساسیاً علی مفهوم 
النحو. ذلك أن النحوي التقليدي “ كان مشغولاً على الإجمال بفلسقة خاصة؛ هي هى أن ينقل فكرة 
الصانع أو الخالق من مجال الفلسفة والكلام إلى مجال اللغة. فإذا نحن نظرنا إلى اللغة في ضوء فكرة 
الأغراض أو المقاصد المتغيرة باستمرار وجدنا أن تصور اللغة أو فلسفتها يحتاج إلى تعديل أساسيء 
كما يذكر ناصف. ولكن عبد القاهر. كما يؤكد ناصف نفسهء لم يستطع أن يبلغ هذا المستوى في 
هدم مفهوم النحو للعبارة أو و العنی الجزني. ولكنه لاحظء. على الإجمال» أن الشعر يبدو عليه 
طابع الجهد الشخصي في التعبير . وهو من أجل ذلك يستحق البحث. وعلی الرغم من آن عبد 
القاهر> ق قط ناصفت. پذلل الا سالیب المتفق عليهاء ویستخرج ما فيها من قوة كامنةء فهوء أي 
ناصف > مضطر إلى أن يتتبع عبد القاهر بدلاً من أن ينفخ في كلامه حيث يختلط بغيره دون منفعة؛ 
على حد تعبير ناصف نفسه. وهنا كذلك يؤكد ناصف أن ليس معنى جهد عبد القاهر هذا أن معنى 
الصياغة في التركيب النثري يختلف. ؛ وفقاً لعبد القاهرء في جوهره عن المعنى في التركيب 
الشاعري. لاء فالمعنى النحوي (أو النثري) باق ولكنه أزهى قليلا أو كثيراً في الشعر. هذه هي 
خلاصة الكتاب (أي كتاب دلائل الإعجاز للجرجاني) بكل تعقيد تعقيداته الظاهريبة واستطراداته» كما 
يقول ناصفف. 

والواقع أن هذه العبارات القوية التي صاغها ناصف في صالح عبد القاهر وضده في الوقت 
نفسه. في مطلع نظرية المعنىء > كانت كفيلة بتجاوز عبد القاهر وعملهء أو أو حتى الإبقاء عليه في 
الفصل الأول من نظرية المغنى. أو حتى في هذا الكتاب كله. ولكن الحقيقة أن ناصفا صنع بعد 
ذلك بما يقرب من عشرين سنة نظرية ثانية للنقد العربي» من خلال كتابي عبد القاهر فحسب. 
وقد فعل ناصف هذا وهو على وعي بكلامه الإشكالي حول عبد القاهر في أعماله الأولى. وبالطبع قد 
تقول إن من حقه. ومن حق أي إنسان» أن يفعل هذا CR‏ . ولكن العلاقة بين ناصف وعبد 
القاهر تبدو أكثر ول وإشكالاً من هذا الحق الموفور لكل أحد. فما فتئ ناصف يعودء في أعماله 
كلها وا إلى كتابي عبد القاهر ويستخدم الأمثلة الشعرية نفسها التي استخدمها عبد القاهر 
ويعيد تفسيرها في مقابل تفسير عبد القاهر لها أو بشيء من الاتفاق معه. 

وهكذا راح ناصف يكشف عن كيف أن تنظيم الكلمات عنصر مهم في جماليات الاستعارة 
وقي توضيح ما نسميه عمود الشعر ر العربي على الإجمال. وقد لاحظ عبد القاهر ذلك بطريقته.ء ومن 

خلال ملاحظته أن الاستعارة ترتبط بالمبالغة. وق ضوء تفهم التنظيمات الداخلية للألفاظ المستعملة 

ف تكوين الاستعارةء في الوقت نفسه . بالإضافة إلى فتنته بفکرة الترابط العقد» في مقابل الترکیب 
الأبسط فى النثرء لكن دون أن يعني ذلك التفات عبد القاهر إلى الربط بين نظام الكلمات والإيقاع في 
الشعر : و كان ذلك ممكنا دون وعي منه. ومن هنا يبدو بحث عيد القاهر غريبا على آذان 
المحدثين أو و عقولهمء > كما يقول ناصف. 

یلح ناصف علی بیان وعی عبد القاهر بأن النحاة واللغويين مولعون بحصر النشاط اللغوي 


في قواعد تحفظ وتطبق. ى حنيق آن معاني التراكيب في الشعر لا يمكن أن تحصر تماما. والحق أن 
هذا الكلامء کما تری: مبني على تصور لغوي قال به اللغویون العرب ‏ وخصوصا أبو علي الفارسي 
وتلميذه ابن جني في الخصائص ٠‏ ومن بعدهما الزمخشري الذي اهتم به ناصف في بعض دراساته 
العليا. كذلك يمكننا أن نجد هذا النظر إلى اللغة مسيطراء من خلال فردیناند دي سوسير مئذ وفاته 
في الثلث الأول من القرن العشرين حتى نهاية القرن تقريبا. 

واللغويون العرب المعاصرون ممن يهتمون بالشعر بخاصة يتهمون عبد القاهر بأنه أخذ كل 
أفكاره من ابن جني › وأن مكانة عبد القاهر تتضاءل أمام قراءة ابن جني. وهذه قضية شائكة بعض 


الشيء . فالحقيقة أن عبد القاهر يصرح في نهاية دلائل الإعجاز ز بأنه لم يكن ليصل إلى ما وصل إليه 
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لولاا إمعان القك " وتدقيق النظر فيما قاله العلماء قبله (ليس فقط و ي علم الفصاحة والبيان بالضرورة). 
ولولا من يرجع طبعه الی آلعية یقوی معها علی الغامض: ويصل بها إلى الخفي. ولكن هذا لا يبدو 
أنه يرضي عشاق ابن جني المعاصرين. وقد يكون معهم بعض الحق وخصوصا أن عبد القاهر ذكر 
أبا الفتم ح عثمان بن جني مرة واحدة في أسرار البلاغة .> ET‏ إياه في تأويل بيتين لأبي نواس 
وتشبیه آبي الفتح بیتاً للفرزدق رآخذنا بافاق السماء علیکم ... البیت. أو بیت التنبي: واستقبلت 
قمر السماء ... البيت) بهذين البيتين لأبي نواس (و! ا ف . البیتان). کما 
أن محقق دلاثل الا عجاز محمود شاكر رحمه الله أورد فصاد (ص54ه-55ه) جد قصيرء وخا 
بالکتاب وهو مشابه لاشارة الأسرار وعنوانه ” ”إن كان آبه والفتح بن جني قال ما قال في قول 
التنبي روفیها قیت یوم للقراد). مقارنا ایاه بییت للحطينة. ومستطردا إلى فهم آخر لابن جني 
لبیتین للمتنبی والبحتري والوازنه بینهما بالطريقة نقسهاك > ممايؤدي به. حسب عبارة عبد 
القاهر : إلى كا تحن هن ای 

لا شك أن عبد القاه ر الجرجاني. اجتهد في إعطاء صورة 5 خاصه لفهمه مسائل الشعر 
واللغة والاعجاز. ولكنه غاص في بحور من سبقه. مثل ابن جني و غيرهء وإن لم يعترف ببعض 
هؤلاء بصورة ترضي أنصار ابن جني من المعاصرين. وإن كان من الواضح بعض الوعي لدى عبد 
القاهر بمفارقة سابقيه. ومحاولة تجاوزهم. وهذه هي طبيعة العلم أحياناء وخصوصا لدى من يعتقد 
أنه ياتي بجديد في حقله. بالطبع هناك طريقة دي سوسيرء وهي الاعتراف بسبق السابقین ای 
اکتشاف بعض الحقائق » ولکن الهم هو إعطاء هذه الحقائق قیمتها اللاشمت ف ضوء جديد. وهذا 
هو سبيل ناصف مع معاصریه » وقد أشار في فصل "نظام الكلمات* هذا (ص؟؟) أن الملاحظات 
المتناثرة التى تصور رغبة اللغويين في النفاذ إلى معاني الأساليب واستعمالاتها قد برزت في 
الخصائص لابن جني. ۰ في فصل عقده بعنوان مشابهة معاني الإعراب معاني الشعر. ويؤكد ناصف 
هنا كذلك أن هذه المعاني وردت كذلك على لسان أبي علي الفارسي الذي أفاد من خبراته وطريقته 
عبد القاه هر. وناصف يعطي سيبويه مكانة في هذا السياق. وسيبويه كان راثد النحاة الذين حاولوا 
التعليل لكل ما وقفوا عنده من 4 شئون العبارة. وكان سيبويه يقول وليس شيء فيما يضطر إليه 
العرب الا وهم يحاولون به وجها من العنی. 

يشخص ناصف المشكلة هنا بأن اللغویین التقدمین لم يشأوا أن يدرسوا اللغة العربية فى 


ضوء تطور تاريخي منظم. وظلوا یتصورون آن هناك تنافیا بین الوحدة والتغير. ويدل أسلوب عبد 
القاهر علی مدی ما يعانيه مؤلف عمیق الثقافة : فأسلوبه ذو الجمل الطويلة المتداخلة یصور مدی 
الكلفة التي يتجشمها مثقفو تلك العصورء ومدى إخفاقهم في إحراز عمود اللغة الفصيحة. وهكذا 
يشفع بعد اللغة عن بعض مقوماتها الأسلوبية والجمالية الأولى للحدیث عن الجانب اللغوي فضا 
على الجانب الفني من التراكيب. 

كذلك یستونی ناصف معالم أخرى من فكرة ا الكلمات في حياة الفكر رالإسلامي من 
خلال نظرة إلى كتب البلاغيين الذين وافقوا النحاة على أن نظام العبارة في الشعر هو نظامها فَى 
النثرء إلا أن یکون للوزن ضرورات أو و آثار سارة في الأن ن. ومع ذلك قان اهتمام البلاغيين والتهاة 
في هذا الشأن لا يفسر كل بواعث الاهتمام بفكرة تنظيم الكلمات. وهنا يصبح الالتفات إلى أرسطو 
وبعض آ رائه في النحو وغيرها من المسائل التي راها ضرورية في البلاغة. 

ثمة فکرة آخری مهمة ذات بعد مقارن لسألة تنظیم الكلمات في بيثة النحاة والبلاغیین. 
وهذه الفكرة هي أن البيئة الفنية الإسلامية في زمن عبد القاهر. أي القرن الخامس الهجري. كانت 
تعين ذا العقل البصب ر على التفكير في الوضوع نفسه. ذلك أن الزخارف الإسلامية في إيران بخاصة 
بلغت حينئذ أوجهاء وهي الظاهرة العروفة 1 تاريخ الفنون باسم الأرابيسك. وقد استنتج مؤرخو 
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الفنون الإسلامية المعاصرون أن الزخرفة الإيرانية أكثر تنوعاً واعظم ترکیبا منها في الطرز الاسلامية 
المغربيةء وهى تدل على عمق تفكير ومسحة علمية تبؤ المسحة الالية المملة في بعض الرسوم 
الغربية. یری ناصف أن هذه الإشارات. على إيجازهاء مفيدة ف بیان الذوق الفني لبعض 
التحدثين في تنظيع الكلمات:مثل, اين رشيق وعبد القاهر. 1 

يذكر ناصف أن مسألة تنظيم الكلمات قانتث أيهدا ششل "التجعددية عن بلاعة القران 
الکریم بخاصة . على اختلاف مقاصدهم بين النظر إلى العبارة القرآنية بوصفها مخالفة لطريقة 
الجمله أو العبارة عند العرب ف شعرهم ونثرهم وبين النظر إلى العبارة القرانية من جهه روعتها. 
وأجزانها وما تنطوي عليه من إيجاز أو حذفء أو توكيد أو تقدیم» ومنهم عبد القاهر الذي 
یعرض ناصف هنا لخلاصة موقفه من بلاغة العبارة القرآنية. ورفضه مفهوم الصرفة. 

ولكن الشيء المهم هنا أن ناصفا يصر على التشكيك في الجانب الاستاطيقي من شرح عبد 
القاهر معنى العبارة حتى مع قيمته الذاتية إذا قورن بالدراسات الحديثة. وإصرار ناصف على هذا 
التشكيك نابع من وقوفه على تأثر عبد القاهر بالطريقة البصرية التي لا تحترم فردية المعنى 
الختراياً .كبيراء وتحاول باستمرار أن تدخل النصوص ال مختلفة في إطار واحدء ونظام شامل. يدين 
بفكرة الأغلبية ويخضع الأقليات“ لها في قسوة. البصري لا يعطي استقلالا للنص. وعلى خلاف 
ذلك طريقة الکوفیین » كما يقول ناصف › راجعا بعید القاهر إلى تصور اللغة في قواعد. لا تجدي 
سوى في تعلم الأجانب إياها. ويعترف ناصف بأنه لا يريد أن يغض من عمل عبد القاهرء ولكن 
الفرق بين اللغة وفلسفتها والأستطيقا اللغوية لم يكن متماسكاً في عقل عبد القاهر فضلا على من هم 
دونه. 

ومهما يكن من أمرء فان لهجة الانتقاد ضد عبد القاهر تتضح في هذه الصفحات من نظرية 
العنی بشکل قوي رانظر ص ۰۳-۳۲ من طبعة دار الأندلس» بدون تاریخ). ولکننا یت أن 
نقارن بين كلام ناصف هنا وتعلیقه على تعليق هب القاهی علی بیت: الیصتری ررم ات عی مه 
تحامل حادث. .. البيت) بتعليقه على البيت نفسه بعد ربع قرن تقريباً وني سياق "النحو 
والسلطة ' في كتابه النقد العربي نحو نظرية ثانية (۰۲۰۰۰ ص "١‏ ). في الموضع الأول ينتهي ناصف 
إلى أن المعنى نفسه من حيث هو نشاط لا يستوقف عبد القاهر في كثير. . أما في الموضع الأخير 
(ص 5 ") يرى ناصف أن كل شيء ف دلائل الإعجاز ينبض بفكرة السلطة. كمنا يرى (ص2") أن 
فلسفة الكلمة في دلائل الا عجاز فلسفة اجتماعية . تنطوي على معنى ثقاني في أبحاث البلاغة كلها. 
وهذا! بعض ما ذکرناه آنفا عن دور عبد القاهر في کتابات ناصف. 

ينهي ناصف فصله الثیر باحو عام اكاك وهو یمکن آن یکون تموذجاً معثلا لکثیر 
من كتابات ناصف في كل مراحله. بالإشارة إلى أن ”الفاعل“ النحوي في الأبيات التي يستشهد بها 
عبد القاهر ليس واضحا تماماء ذلك أن العلاقة بين المتكلم الحا عند عبد القاهرء علاقة 
تتضمن غالبا قدرا من الاتهام والانکار. وقد یکون الخاطب عالا فا هام مقرًا يدعي الإنكار. 
وحیننذ یجیز ز عيد القاهر لنفسه القول في سبيل تذليل الخصومات التي تطالعنا في كل مكان من 
كتاباته. فكل شىء عند عبد القاهر اتهام أو إنكار ر حقيقي آو تخييلي آو تظاهر واخفاء. وبعبارة 
أخرى يصبح سوء الظن أهم علامة للفطنة. . فاللعنى نفسه ليس هو موضع بحث عبد القاهر وإنما 
موضع البجث هو و تلقي الخاطب. العنید غالبا: لهذا المعنى. لقد تواردت ف ذهن عبد القاهر 
0 متشابكة عن العلاقة بين المعنى في النحو والمعنى في الزخرفة والمعنى في جماليات الشعر. 
وبعبارة أخرى شعر عبد القاهر بصلة غامضة بهذه الجوانب. فالتأملات ذات الطابع الدينى هي 
التي شغلت عبد القاهر. آما البحث عن الجانب الذاتي ف اللغة والاستعارة ۳ فأقرب إلى 

وج السلم علی موقف الا جماع استبدادا برأيه وخواطره الخاصة. 
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هكذا يمضي ناصف في تأمل جوانب المعنى في الكتابات العربية القديمة في الفصل الثاني 
عن الصورة العارية والصورة النمقت. حيث يحصر المسألة في تلك الکتابات بین هاتین الصورتین . 
وذلك على خلفية مفهوم اللغة في العصور الوسطى في الشرق والغرب . ذلك المفهوم ل م 

مفهوم الثوب أو الكساءء ومن ثم تعمقت ثنائية اللفظ و والعنی ۱ لتفكير في اللغة. ويمكن رد عيارة 

الجاحظ الشهيرة عن اللفظ والعنی وعبارات آخری للرماني وا تفای والآمدي والجرجاني وأبي 
هلال العسكري إلى هذا الموقف من اللغة. وفي ظل هذه الفلسفة اللغوية فهم أدب القرآن فضاه علی 
الشی ر العربي؛ وفي ظلها نشأ ما يمكن أن نسميه المفهوم البلاغي للشعر. 

وحينما جاء عيد القاهر أحدث ضجة كبيرة نافعة, ولکن عبد القاهر لم يحد قيد شعرة عن 
هذه الفلسقة الردیثه . كما يقول ناصف (ص"1). فعلى الرغم من أن عبد القاهر باحث دکي ٠‏ 
يحب العبارة ال ويكره الفكر الملتبسة الغائمة ولكنه يعيش ف الفلك القديم نفسه. وهكذا لا 
نجد آثرا لفاعلية الذهن أو اللغة. كما أن القوة الإنسانية الخالقة تهمل في النقد العربي من الناحية 
ات وش لح أو السيكلوجيةء كما أهملت في سيكلوجية آرسطو من قبل. ففکرة العلاقات اذن من 
حیث هي مظهر لنشاط خلاق کانت بعيدة کل البعد عن عقل عبد القاهر ونقاد العربیهة التقدمین 
كافة . على حد تعبیر ناصف (ص4۸). فالکون لیس حركة خلق مستمرة ف النظام الفلسفي الذي 
يعيش عليه الباحثون في العصور الوسطى. ومن ثم فان نظام الصورة النمقة یشکل معنی التفکیر 
البلاغي في الشرق والغرب ویوضح كل خصانص دلائل الإعجاز عند عبد القاهر. فكل بحث في 
نشاط اللغة يستحيل في هذا الكتاب إلى نوع من التوثيق أو الاثبات. ولم تكن لغة الشعر في نظر 
الباحثين متميزة تمیزا جوهريا من لغة المنطق أو الجدك (ص ۵۰). ومن هنا فان کل نشاط الکلمات 
في دلاائل الإعجاز زلا ينتمي. ٠‏ على أية حال. إلى تعدد العاني والتباس بعضها ببعض. فالسياق 
ليست له فاعلية. واللغة ليست مبدعة لمعناهاء والشاعر ليس مبدعاً بالعنی الدقيق. وهذا يعنى أن 

مفهوم المعنى في دلائل الإعجاز يحتاج إلى مراجعات كثيرة. 

فکرة الصورة النمقة ۰ کما یری ناصف «ص۰)۱ تجعل الشعر نوعا من النطق التخييلي 
الممتع. وهذا ما صرح به عبد القاهر. ولذلك أصبح مدار البحث في الشعر وفقا لهذه النظرية 
مخصورا ق تفصيلات جزئية لا شك في أنها أثرت في إفساد معنى القراءة الأدبية. وينتهي ناصف 
هنا (صهه) إلى أن ربط عبد القاهر بفلاسفة اللغة وفلاسفة الفن المحدثين عمل ينطوي على مغامرة 
هائلة. وإذا كان عبد القاهر قد أنكر استعمال كلمة اللفظ بطريقة مبهمة مضللة فإنه. كما يؤّكد 
ناصف . > لم یثر ر على المفهوم نفسه. وقد جعلت فكرة تنميق الصورة النقاد يظنون أن الشاعر يرضع 
صفة من الصفات . ولذلك نيعت فکرة النموذ- ج التي هي آبلغ صورة عن العنی. النموذح هو 
التحسين للأصل. ومن هذا الياب تدخل فكرة عمود الشعر. وفکرة الوازنة بین الشعراء. وفكرة أن 
الشعر ديوان العرب. ومن هنا أيضا الشضغف بفکرة الدیح لدى عبد القاهر في دلائل الاعجاز. 
ويصبح الدح هو بنية اللغة وبنية النحو إلى جانب كونه بنية الشعر. فالبلاغة هي فكرة الصورة 
المنمقة (ص”” ). كما أن النحوء على حد تعبیر کروتشه. لا يوجد في الفن إطلاقا (صه5). كذلك 
يقول النقاد الجدد إن الشعر نشاط لغوي. ولكنهم لا یعنون بذلك أن الشعر مغلول بمثل هذا النحوء 
بل یعنون آن الشاعر يفك آغلال النحو آو یخلق ما یشاء من النحو. فالواقع أن النحو نظام 
اللغة ولا یشرحها شرحا دقيقاً . فكيف ندعي 3 ؛ النحو يواجه المعنى في الشعر؟ إن النحو العربي» 
كما يقول ناصف هنا (ص”5). مقصر في تفهم البنية الاساسية للعبارة. ومن النطلق نفسه لم 
يستطع النقاد أن يواجهوا القرآن الكريم نفسه. ولم يعطوا للقرآن الكريم. فضلاً على الشعر.ء حق 
خلق قوانيته الخاصة في العبارة. وهي قوانین الإبداع والإعجاز. إن مفهومات النحو لا يمكن أن 
تضيء السبيل أمام نص أدبي رفیع » فكيف بالقران (ص59). 


ينمي ناصف فضله الثاني من نظرية المعنى إلى أن كل شيء ء في الثقافة الإسلامية كان 
یمهد لفکرة القوة الجمعیة. ویمکن للغة التي تلائمها وتصلح لواجهتها. ٠»‏ وتفي بمطالبها. ولذلك 
أهملت الفروق الفردية » وأعطي الستوى التعبيري الملائم للأغلبية قوة غير طبيعية » وأعطي في ظل 
ذلك لعاني النحو أهمية خيالية,ٍ إن الفلسقة الحقيقية للغةء كما يرى ناصف» هي فلسفة الفن. 
حقا ان الفن لیس لغة خاصة > " "ولکنه یسمو بالبشر ی داخل ذواتهم** (التنصیص للعبارة من 
صنع ناصف دون احاله). وهو یعتقد آن فلسفة اللغة حدیثا تفن مناقضة واضحة معالم التفکیر 
الأساسي في تراثنا العربي. ومن الخير ألا نخلط قديماً بحديث» فنحرم من صحة التمییز بینهما؛ 
أو نعيش زمنا فى سعادة تصرفنا عن بحث الفروق والتطو رات الهائلة ف هذا الميدان الشاق. 

كا ف تامف الا صرخن فلسفة العتتی ق قصله الثالت. وفيه يذكر أن المجتمع 
العربي لم يكن ينظر إلى الشعر على أنه شيء + يستطيع في جوهره أن يقدم معرفة عميقة ثابتة. . ولکن 
إمعان النظر في موقف القدماء من الشعر يكشف عن أن فكرة الماهية عند أرسطو تبدو من وراء 
السطور. وعن أن التمييز بين الجوهر والعرض يؤلف كثيراً من نظرية المعنى في الشعر لأنه يؤلف 
نظرية المعنى في هذا الوجود كله. ومن أجل ذلك كانت كل آثار فكرة الخلق اللغنوي غريبة على 
الأستطيقا العربيةء وقد تكون عرَيَة 9 على الأستطيقا اليونانية ذاتها. وينتهي ناصف هنا إلى 
أئنا إذا فهمنا اللغة والأدب علىٍ آنهما E‏ ما ليس إنسانيا في حوزة الإنسان كنا محدثين لا 
قدماء. وإذا قلنا إن للشاعر منطقاً آخر يسمو على منطق العقلء منطق المعنى المتعدد المتعاكس 
السیال» كنا قد كفرنا بأرسطو والبلاغة والنقد الوسيط كله. وناصف في كل هذا يتهم كلمة مهمة 
وخطيرة في تاريخ العقل العربي وهي كلمة النظم. . التي ترتبط بالعقل والانتظام والترتيب والارتباط 
بعد عن انتبصر الخيالي والإدراك الأسطوري الذي یکد طابع الانسان. والطابع الانساني 
للحقيقة . 

بل إن E‏ يزى ف فصله الرابع ؛ المقارنة والتفاعل» أن كلمة الصورة نفسها تصبح في 
النقد الأدبي الحديث جدارا [ عالیا نختفي وراءه كلما شق علينا تحليل المعنىء ولم يصحب 
استعمال مثل هذه اللصطلحات أي نمو حقيقي في فهم الشعر. وهو هنا يسوي بين الموقف القديم 
والموقف الحديث » في شرح الشعر وتحليله . وكل الفرق في استعمال المصطلحات. والأمر نفسه يظهر 
ف الفصل الخامس: الاحساس بالاضي : بالنسية إلى كلمات مثل السرقات الأدبية , وكلمة التقليد» 
حیت نافست النظرة ای الشعر بوصفه ترا جماعيًا النظرة إليه بوصفه تراثا فرديًا. ومن أجل 
مواجهة هذه المثالب في النظر النقدي القدیم والحدیث علی السواء. یتجه ناصف . في الفصل 
السادس. إلى عرض فكرة الرموز والأسطورة وقصص التراث والبدیع بوصفها تك أساليب مهمة 
ق ادراك الشعر وتحلیله» وتحقیق وحده 5 القصیدة: ودحض فکرة الأغراض. كذلك الأمر بالنسبة إلى 
الفصل السابع: جمالیات اللفة: حیث یعرض للعلاقة بین استعمال اللغة لعرض التأثیر 
الأستاطيقي وتصور اللغويين للغة بوصفها ذات وجود موضوعي مستقل عن هذا التأثير. 

ويخلص ناصف في فصله الثامن والأخير إلى "ملاحظات عن معنی الفهم الأدبي" باحشا 
عن العلاقة بين الأفكار واللغة» وهي العلاقة التي يتركز فيها التفسير راي ذاهبا الی آن 
النصوص الأدبية ربما كانت إجمالا أشبه بالآلات. يستعملها كل فرد بطريقته يقته الخاصةء ولذلك 
كان من غير الممكن وغير المفيد أن ندعی وجود معنى واحد صواب »> وما عداه من تفسيرات خطاً. 
وهو و يعطي أمثلة هنا من تفسير بعض الآيات القرانية ذاتهاء ويكشف عن أن العنی الأدبى وغير 
الأدبي للقرآن الكريم قد تمزق :على آيدي آصحاب النحل الختلفة. ينتهي ناصف إلى نم 
الأدبي لتحلیل الشعر وتفسیر القرآن الکریم مبني على تصور خاص لعملية الفهم يقوم على 
تفسيرات متنوعة بطريقة متكاملة أو تفسير ر ما بطريقة موحية في صورة (مکان لم تتفتح کل براعمه. 
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وهذا المنهج لا يستقيم مع التحليل المجرد. صوفياً كان أم نظريّاء بل یحتاج ای توازن آشبه بنوع 
خاص من التعاطف لا يمكن فهم نص أدبي بدونه. 

كان هذا عرضا لنموذج ميكر نسبيا من كتابات مصطفى ناصف. وقد قصدنا أن نضعه 
بمعظم نقاطه الاأساسيت مع إشارات مقارنة ببعض الأفكار التي قال بها فيما بعد. وبعض الافکار 
التی یمکن للقاری آن یتعرف علیها من خلال مقالة أخرى لنا منشورة في العدد نفسه من فصود. 
وکما ذكرت في البداية هذه قراءة أولى في بعض أعمال ناصف. تشی ابتداء بأهمية هذا الناقد 
وإلحاحه على بعض الأفكار في بداياته النقدية: ورجوعه عنها بوعيء وإن لم يكن كافياً في رأينا. 
فلو أن ناصفا راجع نفسه وعمله بشكل منتظم. لأنقذ عمله من إيحاء قوي يعطيه لقارئهء مفاده 
التقلب في الرؤية» حسب مزاجه النقسي. ومرحلته الزمنية. وهذا من حقه بالطبع » سواء بالنسبة 
إلى الأفكار النقدية النظريةء أو إلى تحليلاته للنصوص الأدبية. ولكن تراجعه عن بعض هذه الأفكار 
أو التحليلات يعطى في صورة رؤية آخری. لها مبرراتها النقدية. وقد وجدنا في مقامات أخرى أن 
الزاج النفسي. بالإضافة إلى بعض القراءات الجديدة ورغبة الناقد في مسايرة الذوق المعاصرء هو 
الذي يتحكم في الناقد الذي أمامنا أكثر من تطور طبيعي لفكره النقدي. هذا على الرغم من أن 
النصوص النقدية القديمة» وخصوصا نصوص عبد القاهر الجرجاني» والأمثلة الشعرية التى 
استشهد بها الجرجاني نفسه؛ والنصوص التي اختارها الناقدء ومعظمها من الشعر الجاهلى» هي 
التي تحكمت في مسيرة هذا الناقد. ۱ I‏ 

مصطفى ناصف حالة خاصة في النقد الأدبي العربى المعاصرء لا يخلو من إخلاص شديد 

لبعض أساتذته» وخصوصاً طه حسينء ويستحق إعادة فحص لإنتاجه حتى نقف على نقاط 
الأصالة والتجديد في عمله. وقد قامت حوله بعض الدراسات القليلة التي أشيزنا إن طريعفينا فریا 
سبق» ولا بأس من أن نعود إلى بعضها في نهاية قراءاتنا الأولى هذه. 

من هذه الدراسات ما قام به إبراهيم عبد الرحمن» في مناهج نقد الشعر في الأدب العربي 
الحدیث (۰)۱۹۹۷ وفيه يرى أن ناصفا اتجه بمحاولات عزل العمل الأدبى والبحث عن قيمه 
الغنية وتفسيره من داخله تتعايش» بصورة أو أخرى. في النقد الأدبي الحديث في مصر والعالم 
العرد > حتى اتجه بها مصطفى ناصف » 4 هذا الطریق . اتجاها جديدا جعل من المحاولاات 
السابقة نظرية نقدية متکاملة ی جانبیها: النظري والتطبيقي. وقد تمثل الجانب النظري ف کتاب 
ناصف. دراسة الدب العربي وتمثل الجانب التطبيقي ف کتابه قراءة ثانية لشعرنا القدیم. ولم 
يخلص إبراهيم عبد الرحمن في عرضه لعمل ناصف سوی آن هذا النهج لیس جدیدا. بل هو منهج 
تبناه إليوت ومارسه لفترة طويلة ثم عاد قعدل عنه آسفا على السنوات العشرين التي أضاعها في 
تبنى هذا الاتجاه. والدعوة إليه. وقد تبنى ناصف وغيره هذا الاتجاه تأثرا بإليوت على الرغم من 
ادعائهم بأنهم يقدمون جديداً لم يسبقوا إليه. 

كذلك قدم محمد مهدي غالي (۲۰۰۲) مقالة بعنوان "قراءة الشعر القدیم: مصطفی 
ناصف نموذجا * كشف فيها عن معالم منهج ناصف في قراءة الشعر الجاهلي» واتخذ من بعض 
کتبه الأخیرق. مثل نظرية التأويل. سبيلاً لرسم بعض هذه المعالم التي قرأ بها ناصف الشعر 
الجاهلي قبل ذلك بما يقرب من عشرين سنة. وقد وفق غالي. مع ذلك. إلى الكشف عن بعض 
تناقضات التحليل النقدي للشعر لدى ناصف. وهو ما أشرنا إليه آنفا من جهة فكره النقدي. 

أما المثال الثالث فهو يشمل تقريباً كتاباً كاملاً لإبراهيم السامرائي» بعنوان إلى أين مع 
الجدید؟ في فتنة الحداثة والعاصرة. قدم له وراجعه محمد خیر البقاعي (۲۰۰۳). وقد ذکر 
البقاعي في مقدمته أن انتقاد السامراثي لناصف لا یخلو من وقوع فیما وقع فیه ناصف نفسه. من 
وجهة نظر السامرائي. وکلام السامراني حقا آشبه بحاشية علی کلام ناصف بطريقة ناصف. بل 
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باقن مق ناصف الأبلويية اه على ر ر وهو نقد يذكرني يما انتقده 
الرحوم محمد النوی ١‏ والذي من الواضح ن ناصف استفزه بما أخذه عليه في كتابه دراسة الأدب 
العربي. اي القارئ في مقدمات تب کتبه وأثنائها 
و خواتیمها صاحيها من استغزاز هذا القارئ سواء أكان زمیلا له في الجامعة أو ا حتى تلميذا. 
والاستفزاز مسألة صحية عندما يصحبها حوار حقيقي بين المستفز ز (بکسر الفاء) والستفز (بفتحها). 
ولكن الحقيقة أن فيا كان يتكلم مع نفسه طوال الوقتاء وكان AE‏ لنفسه طوال الوقت. من 
هنا تصعب الكتابة عنه» كما يصعب الحوار معه معه. الشيء المؤكد أنك سوف تسعد بقرءاة أعماله 
بوصفها توف ها فریدا في الحوار مع النفسء يعي كل ما حوله. ويلقي ضوءا عليهء ويشرحه مثل 
الطبيب الجراحء aT‏ عن المحبة التى بدأ بها بوصفها 
شرطا لازما للمعرفه . مضطفى ناصف في النهماية أشبه بالشيخ في البجاد المزمل في قصيدة امرئ 
القيس. eS‏ . يكفي أن نقرأه من حين إلى آخرء ونستعيد في 
صوته أصداء لطه حسين وأمين الخو 
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حول نافد معاصر 


» مصطفی عبده ناصف (۱۹۲۲ - ) العروف بمصطفی ناصف واحد من آبرز النقاد 
العرب العاصرین منذ النصف الثانی من خمسینیات القرن العشرین والی الآن. وهنا - نقدم 
پیلیوجرافیا تتضمن کتب ناصف. وقد حرصنا على إثبات تواريخ النشر الأولى وطبعاتها المختلفة. 
كما حرصنا إثبات رسالتيه للماجستير والدكتوراه. وهناك بعض الدلالات التى تكشف عنها هذه 
الببليوجرافيا سنتوقف أمامها في النهاية. 
۱- بلاغة عبد القاهر: عرض ونقد وتوجيه ٠‏ رسالة ماجسیتر» باشراف أمين الخولى. آداب القاهرة 
۹:4۸ ۱ 
۲- البلاغة عند الزمخشری مع تحقيق نص له. رسالة دکتوراه باشراف مهدی علام آداب عین 


شمس ۱۹۵۲؟. 


۳ الصورة الأدبية. طبعة مكتبة مصر. نوفمبر ۸ وطبعه دار الأندلس. پیروت : د. بت. 

۱۹۰۰ رمز الطفل: دراسة في أدب الازنی ۰ الدار القومية للطباعة والنشر. القاهرة‎ -٤ 

۵- دراسة الأدب العربی» الطبعة الولی الدار القومية للطباعة والنشرء دون تاريخ (غالبا ه45١‏ 
أو 5 والطبعة الثالثة صادرة عن دار الاندلس . بیروت ۱۹۸۳ 

5 مشكلة المعنى في النقد الحديث» مكتبة الشباب. القاهرة. ۱۹۷۰. 

۷ نظرية العنی في النقد العربی» الطبعة الثانية. دار الأندلس بيروت ١98١‏ (ويفهم من مقدمة 
الولف لها أن الطبعة الأولى صدرت في أوائل السبعینیات)» وطبعة ری عن دار الأندلس. 
بت 

۸ قراءة ثانية لشعرنا القدیم؛ الطبعة الاولی. مطبوعات الجامعة اللیبیة د. ت (وأغلب الظن آنها 
صدرت فى النصف الأول من السيعينيات). وهناك طبعتان عن دار الأندلس. إحداهما د. ت 
انعا ود بعام ۱۹۸۱ ۱ 

4 اللغة بين البلاغة والأسلوبيةء طبع النادی الآدبی الثقافی بجدةء ینابر ۱۹۸۹. 

.199٠ طه حسين والتراث. طبع النادى الأدبى الثقافى بجدة.‎ ٠ 

.1١991١ خصام مع النقاد. النادى الأدبى الثقافى بجدة. يونيه‎ ١ 

۲ صوت الشاعر القدیم. الهيئة المصرية العامة للكتاب, ۱۹۹۲. 

۳ اللغة والبلاغة والیلاد الجدید. الطبعة الاولی دار سعاد الصباح. الکویت - القاهرة ۱۹۹۳. 
4 الوجه الغانب. الهينة الصرية العامة للکتاب ۱۹۹۳ 





ه ۱ اللغة والتفسیر والتواصل» سلسلة عالم المعرفةء العدد ۰۱۹۳ المجلس الوطنی للثقافة والفنون 
والاداپ : ؛ الکویت. یثایر ۰۱۹۹۰ 

۰۱۹۹5 الشاعر العاصر آحمد حجازی. الهيثة الصرية العامة للکتاب»‎ -١١ 

۷ محاورات مع النشر العربی » سلسلة عالم المعرقةء العدد ۰۲۱۸ المجلس الوطنی للثقافه 
والفنون 5 الکویت ‏ فبرایر ۱۹۹۷. 

۸- النقد العربی : نحو نظرية ثانيةء» سلسلة عالم المعرفة. العدد ۰۲۵۵ مارس ۲۰۰۰. 

. ۲۰۰۰ نظرية التأویل. النادی الأدبی الثقافی بجدة. مارس‎ - ٩ 

.۲۰۰۰ ثقافتنا والشعر المعاصرء الهيئة المصرية العامة للكتاب.‎ ٠ 

(ذا استبعدنا رسالتی الاجستیر والدكتوراه اللتين لم ينشرهما ناصف وإن لم يكن ثمة شك في 
إفادته من أفكارهما في کتبه الختلفة - فاننا نستطیع أن نخلص الی مجموعة من النتائج الدالة: 

أ بدأ ناصف نشر كتبه عام ۸ بكتابه الصورة الأدبية الذى يمثل محاولة باكرة؛ في تاريخ 
النقد العربی المعاصرء لدراسة الصورة في العمل الأدبى. وكان ناصف رائدا لعدد كبير من نقاد 
الأجيال التالية الذين توقفوا عند دراسة الصورة. أو و الصورة الفنية › آو الصورة الشعرية في نصوص 
الشعر العربى > وقرن ناصف ريادته تلك ب بريادة أخرى تكشف عنها هذه الدراسة المبكرة؛ إذ 
توقف أمام الصورة في الشعر الحرء والصورة في بعض نماذ ج الأنواع الأدبية الجديدة كالملسرحية 
الشعرية والقصة القصی 5 

ب دفي عدد من كتب ناصف لا يجد القارىء تاريخ الطباعة ومنها کتبه: دراسه الأدب 
العربى ٠‏ ونظرية المعنى في النقد العربى ٠‏ وقراءة ثانية لشعرنا القديمء وهی من كتبه التى طبعت في 
مرحلتى الستينيات والسبعينيات ويمكن تحديد التواريخ التقريبية لطباعة تلك الكتب عبر إشارات 
ناصف إما في مقدمات كتيه التالية أو في هوامشها. وهذا ما حاولنا إثباته للإسهام في كشف 
تغيرات أفكار ناصف النقدية عبر تواريخ النشر. 

ج - تمتد نشرات کتب ناصف عبر أربعة عقود ونصف العقد. ولكن إيقاع النشر لم يكن 
يمضى على وتيرة واحدة. 

بعض الملاحظات : 

اتجاه نحو الزيادة الكمية من النصف الثانى من الخمسينيات إلى نهاية السبعينيات». 
ولکنها زيادة نسبية من کتاب الی کتابین» ثم إلى ثلاثة کتب. 

اخذ النحتی بهیط بشدة فيعقد انیا | إذ لم ينشر قیه ناصف سوی کتاب "اللغه 
بين البلاغة والأسلوبية” . ولكن من المؤكد أن قدرا من فصول كتب ناصف في النصف الأول من 
التسعينيات قد نشر في الثمانينيات في الدوريات. ويعضد هذا ما نجده في نهاية مقدمة ناصف 
لکتابه "صوت الشاعر ر القدیم" " الصادر عام ۷۲ إن إن هذه المقدمة مؤرخة بنوفمبر ٠۹۸۸‏ . 
يمثل عقد التسعينيات فترة الخصوبة الشديدة في عطاء ناصف النقدى إذ نشر فيه ثمانية 
كتب تمثل حوالى 44/ من مجموع كتبه. 

ومن المؤكد أن هذه النسبة ستصل إلى هه/ إذا لاحظنا أن كتابيه “النقد العربى: نحو نظرية 
ثانیه "۰ و و”نظرية التأویل" ' قد.صدرا في مارس من عام ۰ مما يعتنى أنهما مكتوبان في العقد 
الثانی من تسعینیات القرن العشرین. 

د هناك تحول وافیج 5 قنوات النشر التی اعتمد عليها ناصف في عقدی الثمانینیات 
والتسعينيات والعقد الأول من القرن العشرينء يتمثل في نشره سبعة من كتبه في سلسلتين من 

لسلاسل المتداولة في العالم العربى كله: ففى سلسلة كتاب النادى الأدبى الثقافى بجدة نشر 
2 من كتبه وهى: اللغة بين البلاغة والأسلوبية (۰)۱۹۸۹ وطه حسين والتراث (۰)۱۹۹۰ 
وخصام مع النقاد (۱ ۰0۱۹۹ ونظرية التأویل. علی حین نشر ثلاثة من كتبه في سلسلة عالم 


ببلیوجرافیا وملاحظات حول ناقد معاصر 


المعرقة التى تصدر عن المجلس الوطنی للتقافه والفنون والاداب بالکویت . وهی : اللغة والتفسير 
والتواصل (۰0۱۹۹۰ ومحاورات مع النشر العریی (۰)۱۹۹۷ والنقد العریی : نحو نظرية ثانية 
OS 55‏ 

ولعل النشر في هاتين السلسلتين أن يدفع دارسى كتابات ناصف إلى طرح السؤال عن التغير 
ف لغته النقدیه + فاذا كان محمد مصطفى هدارة قد وصف لغه ناصف ف کتابه الأول "الصورة 
الأدبية” بالغموض والتعقيد“ فربما كان النشر ف سلسلتين متاحتين للقارىء المتخصص والقارىء 
غير المتخصص سببا يدفع الناقد إلى الحرص على ألا تكون لغته عانقا أمام تلقى القراء لكتاباته. 

مه تقع کل کتابات مصطفى ناصف النقدية في صلب النقد العربى المعاصرء و الرغم من 
أن قدرا من هذه الكتابات يتصل بقضايا البلاغة العربية والنقد العربى القديمء فان منطلقات 
ناصف النظرية ‏ كما تتجلى في مجمل كتاباته ‏ تقوم على الإفادة من أفكار النقد الجديد وتمثلها 
بعمق ۳ دراسة بعض قضایا الأدب العربی - الشعر خاصة من ناحية. والبحث عن خصوصیه 
الإبداعات الأدبية العربية في إطار الثقافة العربية من ناحية أخرى. ویکشف کتابه الذی لم 
يلفت دارسى الأدب العربى القديم ‏ على الرغم من صدوره منذ أربعة عقود! ‏ وهو كتاب ”دراسة 
الأدب العربى” عن ”ثورة” منهجية في دراسة الأدب العربى القديم. جديرة بالنقاش والمتابعة 
والإضافة إليها. 

ومما يدعو إلى الدهشه أن عيد السلام السدی ف ببليوجرافياه عن مراجع النقد الحديث 
(۱۹۸۹) لم يسجل لناصف سوى كتابين فقط'. 

وإذا كان عنوان كتاب ناصف “قراءة ثانية لشعرنا القديم” يحيل إلى عئوان كتاب صلاح عبد 
الصبور “قراءة جديدة القدیم " ۸ قمن اللافت للانتباه أن مصطفی ناصف قد استطاع 
مند منتصف الستینیات آن يصدر عن فهم متسق لعنی القراءة (قراءة النصوص الإبداعية) يؤسسها 
على المحبة التی تقود القاریء/ الناقد ای أعماق النص . ویراها جهدا أخلاقیا ونفسیا وعقلیا معا 
مما يفضى إلى اكتشاف المعانى غير المطروقة في الأعمال المقروءة””". وذلك ما يشير إلى جانب من 
جوانب ريادة ناصف النقدية التى تتمثل في تأسيسه طريقه في فهم النصوص وقراءتهاء قبل أن 
یتصل النقاد العرب العاصرون بنظريات القراءة ق النقد الغربى ٠‏ مع عفد الثمانینیات من القرن 
العشرین. 
اج وادیش: سس 
)1( الى علومات الخاصة برسالتى الماجستير والدكتوراه مستقاه مسن ببليوجرافيا الرسائل العلمية ق الجامعات 
المصرية منذ إنشائها حتى نهاية القرن العشرين: الأدب والبلاغة والنقد الأدبى» تصنيف ودراسة: محمد أبو 
المجد علی البسیونی الطبعة الولی مكتبة الاداب : القاهر۰۲۰۰۱5 ص٤۲۹.‏ 
(۲) انظر: مصطفی ناصف: الصورة الأدبية› مطبعة مكتية مصر؛ نوقمیر ۰۱۹۵۸ ص - ص۲۱۸ ۰۲۳۵۰ ۲۰۲ - 
“VY‏ 
(۳) انظر عرض هدارة ونقده لكتاب الصورة الأدبية في كتابه: مقالات في النقد الأدبى» دار القلمء القاهرة 
۵۶ ص - ص ۲۰۸ - ۰۲۲ وقد ورد حكمه المشار إليه ف التناص .۲۰٩‏ 
(۶4) انظر: عيد السلام السدی : مراجع النقد الحدیت . الدار العربية للکتاب تونس ۰۱۹۸۴ ص ۰۲۷۳ والکتابان 
اللذان رصدهما المسدى هما: نظرية المعنى في النقد العربى» والصورة الأدبية» ومن اللافت أنه أخطأ إذ وضع في 
عنوان الكتاب الأول كلمة الأدبى بدلا من العرب ۰ 
ره) انظر مقدمة تاصف لکتابه : رمز الطفل ی آدب اازنی الدار القومية للطباعة والنشر ۰۱۹ص - صه -۷. 


نا مان 


سس ا 
الاسعار في الیلاد العر پیه - 

الكويت ديناران - السعودية ۲۰ ریالا - سوریا ۱۰۰ ليرة - المغرب ۷۵ درهما - سلطنة عمان ۳ ریالات م العراق 
دیناران - لبنان ۰۰۰ ليرة - الیحرین دیناران الجمپورية اليمنية 5٠0٠‏ ريال - الردن دیناران - قطر ۱۵ ريالا - 
غزة القدس دولار - تونس ۵ دیتارات - المارات ۱5 درهما السودان ۰ه چنیها - الجزاثر ۱۵ دینارا - لیبیسا 
دیناران - دیی آبو ظبی ۹ درهما . 


۰ الاشتراكات من الداخل : ٤‏ 

عن بنة (أربعة آعداد) ۲۸جتیها + مصاریف الیرید ۱۰ جنیهات »> ثرسل الاشتراکات بحوالة بریدی؛ حکومیه . 
9 الاشتراكات من الخارج : 

عن سثة ( أريعة أعداد ) ٠#دولارا‏ للأقراد ‏ 0" دولارا للييئات- مضاف إليها مصاريف البريد (البلاد العريية 
ما یعادل ۱۰ دولارات ) ( آمریکا وأورويا ‏ 15دولارا) 

السعر : سبعة جنیهات . 1 

ترسل الاشتراغات علی العئوان التال : 

يجله فصول - الهینه القافة للكتاب گور نیش النیل - وله پولاق الشاهرة. a‏ 

۵۱۷۱۵۳۹ = ۷۵۶۲۱۳ : فاكس‎ . ۷۷۵۲۳۲۸  VVo\l د‎ VV sss OV MOET" - تليقون‎ 

الإعلانات : يتفق عليها مع إدارة المجلة. 


fossoul2002 @ hotmail. C011 البريد الألكترونى:‎ 
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رقم الإيداع بدارالکتب AN‏ 


